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OBRA ABIERTA

Obra abierta es un libro de
Umberto Eco publicado por primera
vez en lItalia en 1962. Segun Eco,
mediante la 'apertura', el lector
reescribe el texto y se convierte en
autor. Lo cual genera una particular
relacion entre lector-autor.

Al tiempo que Eco publicaba su
libro, otro semidlogo reconocido:
Roland Barthes, proponia que la obra
debe ser siempre abierta para que no
muera.



En el libro de Eco, se encuentra
también el término 'obra en
movimiento' en referencia a las obras
abiertas donde el lector encuentra el
sentido de una manera activa delante
de la obra. Cabe decir que 'obra
abierta 'no significa una falta de
estructura, sino que existe una
estructura detrdas del texto que se
adapta y soporta otras estructuras
dentro. Su orden seria el rechazo de
un orden singular por una pluralidad
de ordenes. Tal concepcion asume que
la obra posee una polisemia y una
polifonia propios del lenguaje. Es por
eso que la obra es simbdolica, ya que el
simbolo no es imagen sino pluralidad



de sentidos.

Esta proposicion de abertura y
polisemia de la obra introduce la
consecuencia sostenida por Barthes:
la muerte del autor.
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OBRA
ABIERTA: EL
TIEMPO, LA

SOCIEDAD

DE PARTE DEL AUTOR

"Entre 1958 y 1959, yo trabajaba en
la RAI de Milan. Dos pisos mas arriba
de mi despacho estaba el estudio de
fonologia musical, dirigido entonces por
Luciano Berio. Pasaban por ¢l Maderna,
Boulez, Pousseur, Stockhausen; era todo



un silbar de frecuencias, un ruido hecho
de ondas cuadradas y sonidos blancos.
En aquellos tiempos, yo estaba
trabajando en Joyce y pasabamos las
veladas en casa de Berio, comiamos la
cocina armenia de Cathy Berberian y
leilamos a Joyce. De alli nacido un
experimento sonoro cuyo titulo original
fue Homenaje a Joyce, una especie de
transmision radioféonica de cuarenta
minutos que se iniciaba con la lectura
del capitulo II del Ulises (el llamado 'de
las Sirenas', orgia de onomatopeyas y
aliteraciones) en tres idiomas: en inglés,
en la version francesa y en la italiana.
Sin embargo, despu¢s, dado que el
propio Joyce habia dicho que la



estructura del capitulo era de fuga per
canonem, Berio comenzaba a
superponer los textos a manera de fuga,
primero inglés sobre inglés, luego inglés
sobre francés y asi sucesivamente, en
una especie de polilingiie y rabelaisiano
fra Martino Campanaro, con grandes
efectos orquestales (aunque siempre con
la voz humana Unica y exclusivamente),
y finalmente trabajaba Berio solamente
con el texto inglés (lo leia Cathy
Berberian) filtrando ciertos fonemas,
hasta que de todo ello resultd una
auténtica composicion musical, que es la
que circula en forma de disco con el
mismo titulo de Omaggio a Joyce, el
cual nada tiene ya que ver con la



transmision, que era, en cambio, critico-
didactica y comentaba las operaciones
paso a paso. Pues bien, yo me daba
cuenta en aquel ambiente de que las
experiencias de los misicos
electronicos y de la Neue Musik en
general representaban el modelo mas
acabado de una tendencia comin a las
varias artes... y descubria afinidades con
procedimientos de las  ciencias
contemporaneas... Resumiendo: cuando,
en 1959, Berio me pidio6 un articulo para
surevista Incontri musicali (s6lo cuatro
nameros en total, pero fodos historicos),
volvi a ocuparme de una comunicacion
que habia presentado, en 1958, al
Congreso Internacional de Filosofia y



comence a escribir el primer ensayo de
Obra abierta, y despugs el segundo, mas
una serie de sonadas polémicas (hubo
una, violenta y apasionante, con Fedele
D'Amico...). Con todo, yo todavia no
pensaba en el libro. Quien pens6 en ¢l
fue ftalo Calvino, que leyo el ensayo de
Incontri musicali y me preguntd si
queria hacer de ¢l algo para que lo
publicase Einaudi. Yo le dije que si, que
lo pensaria, y a partir de aquel momento
comencé a planificar un libro muy
complejo, una especie de summa
sistematica sobre el concepto de
apertura, mientras iba publicando otros
ensayos sobre Verri, sobre la Rivista di
Estetica, etcétera. Comencé en 1959 vy



en 1962 todavia me encontraba en alta
mar. Aquel afio, Valentino Bompiani,
con quien estaba trabajando, me dijo que
con mucho gusto publicaria algunos de
estos ensayos, que ¢l habia leido, y yo
pens€¢ que, mientras esperaba el
'verdadero' libro, podia ir elaborando
uno que tendria caracter de exploracion.
Queria ponerle por titulo 'Forma e
indeterminacion en las  poéticas
contemporaneas', pero Bompiani, que
siempre ha tenido olfato para los titulos,
abriendo una pagina como por
casualidad, dijo que debia llamarse
Obra abierta. Yo le dije que no, que en
todo caso debia ser La obra abierta y
que reservaba el titulo para un libro mas



completo. Pero ¢l dijo que, cuando
hiciera un libro mas completo,
encontraria otro titulo, pero que de
momento el titulo apropiado era Obra
abierta, sin articulo. Entonces me
dispuse a terminar el ensayo sobre
Joyce, que después ocuparia la mitad
del libro, a unificar los escritos
anteriores, a elaborar el prefacio... En
resumen, salid el libro y me di cuenta de
que nunca escribiria el otro, dado que el
tema no permitia un tratado, sino
precisamente un libro de ensayos de
propuesta. El titulo se convirtidé en
slogan. Y en los cajones me han
quedado centenares de fichas para el
libro que no he llegado nunca a escribir.



"También porque, cuando salio Obra
abierta, me encontraba comprometido
en una labor de ataque y defensa que se
prolong6 durante unos cuantos afios. Por
un lado, estaban los amigos de Verri,
nucleo del futuro 'Gruppo 63', que se
reconocid en muchas de mis posiciones
teoricas; por el otro, estaban los demas.
En mi vida habia visto a tanta gente
ofendida. Parecia que habia insultado a
sus madres. Decian que aquélla no era la
manera de hablar de arte. Me cubrieron
de injurias. Fueron unos afios muy
divertidos.

"Sin embargo, esta edicion italiana
no incluye toda la segunda mitad de la
Obra abierta original, es decir, el largo



ensayo acerca de Joyce que
posteriormente constituiria un volumen
de por si. Incluye como compensacion el
largo ensayo 'De la manera de formar
como compromiso con la realidad', que
habia aparecido a finales de 1962 en el
numero 5 de Menabo Este ensayo tiene
una historia larga y accidentada.
Vittorini habia dedicado el nimero 4 de
Menabo a 'industria y literatura', pero en
el sentido en que unos narradores no
experimentales contaban unas historias
acerca de la vida industrial. Después
Vittorini decidié afrontar el problema
desde otro lado: de qué manera influia
la situacion industrial en las formas
mismas de la escritura o, si se quiere, el



problema del experimentalismo o bien
el de literatura y alineacion, o incluso de
queé manera reacciona el lenguaje frente
a la realidad capitalista. En resumen, un
bello conjunto de problemas enfocados
precisamente desde el angulo que no era
del gusto de la izquierda 'oficial',
todavia con resabios neorrealistas y a lo
Croce. (Como anotacion marginal, casi
cada tarde me encontraba con Vittorini
en la libreria Aldrovandi y ¢l llevaba
bajo el brazo la fonologia de Trubetcoi;:
flotaban en el aire vagos perfumes
estructuralistas...) Asi que, por un lado,
estaba poniendo en contacto a Vittorini
con algunos de los colaboradores del
futuro nimero de Menabo (Sanguineti,



Filippini, Colombo, para cuyos textos
habia escrito también unas breves
introducciones) y, por el otro, preparaba
mi intervencidn, pasablemente monstre.
No resultd una operacion facil, no ya
para mi, sino para Vittorini, pero supuso
un acto de valor de su parte, en tanto
todos los viejos amigos lo acusaban de
traicion; es mas, tuvo que escribir
algunas paginas de introduccion al
numero en el que metia las manos (no
recuerdo si ¢l o Calvino hablaron
después, riendo, de 'cordon sanitario'
indispensable). También aqui surgié una
tremenda polémica, aparte de que en
Roma habia debates donde los amigos
'experimentales’', escritores y pintores,



intervenian decididos a moverse, pero
no como en los tiempos de los futuristas,
sino para defenderse, porque se nos veia
con muy malos ojos. Me acuerdo de que
Vittorio Saltini, al hacer en el Espresso
una recension sobre mi intervencion en
el Menabo (el Espresso era por aquel
entonces el bastion del
antiexperimentalismo), me cazd con
motivo de una frase mia en la que yo
estimaba un verso de Cendrars donde se
parangonaban las mujeres amadas a los
semaforos bajo la lluvia, lo cual le llevo
a observar aproximadamente que yo era
un tipo para tener reacciones eroticas
unicamente con semaforos, hecho que
hizo que en el debate yo le respondiese



que, ante una critica de este tipo, lo
unico que podia hacerse era invitarlo a
que me enviase a su hermana. Esto lo
digo para describir el clima de aquella
ocasion. "Entretanto, desde 1960, André
Boucourechliev habia traducido para la
Nouvelle Revue Frangaise los ensayos
de Incontri musicali. Los leyeron los de
Tel Quel (que estaba naciendo aquellos
anos), los cuales observaban con gran
interés la vanguardia italiana, y fue asi
como tuvimos los primeros informes. En
1962, Tel Quel me publicaba en dos
entregas un resumen de lo que
posteriormente seria el ensayo sobre
Joyce en Obra abierta. Ademas, de los
articulos en la Nouvelle Revue



Francaise nacid el interés de Frangois
Wahl, de las Editions du Seuil, quien me
pidi6 la traduccion del libro antes
incluso de que hubiera aparecido en
Italia. Asi pues, la traduccion se inicid
en seguida, si bien durd tres afios y se
rehizo tres veces, puesto que Wahl la
seguia linea por linea; es mads, cada
linea era ocasion para que me enviase
una carta de tres paginas, plagada de
preguntas, o me obligase a ir a Paris
para tratar de la cuestion, cosa que se
prolongd en estas condiciones hasta
1965. Resultd una experiencia preciosa
en varios aspectos. "Recuerdo que Wahl
me decia que era curioso que los
problemas que yo desarrollaba,



partiendo de la teoria de la informacion
y de la semantica americana (Morris,
Richards), fuesen los mismos que
interesaban a los lingiiistas franceses y
los estructuralistas, y que me pregunto si
yo conocia a Leévi-Strauss. No habia
leido nunca nada de ¢l, y el mismo
Saussure lo habia leido un poco por
encima por curiosidad (en cualquier
caso, interesaba mas a Berio, para sus
problemas de fonologia musical, y me
parece incluso que el ejemplar del
Cours que conservo todavia en mi
libreria debe ser el que nunca le llegué a
devolver). Pues bien, espoleado por
Wahl, me puse a estudiar a estos
'estructura-listas’ (por supuesto, ya



conocia a Barthes como amigo y como
autor, pero al Barthes semiologo y
estructuralista lo descubri
definitivamente en 1964, en el numero 4
de Communications) 'y tuve tres
impresiones, todas ellas, poco mas o
menos, alrededor de 1963: la Pensée
sauvage de Lévi-Strauss, los ensayos de
Jakobson publicados por Minuit y los
formalistas rusos (todavia no existia la
traduccion de Todorov y se tenia
solamente el clasico libro de Erlich, que
yo estaba haciendo traducir para
Bompiani). Asi pues, la edicidn francesa
de 1965 (que es, ademas, la presente
edicion italiana) incorporaba en las
notas varias referencias a los problemas



lingiiisticos estructurales. Con todo,
Obra abierta, y esto se ve también en si
en la revision he escrito alguna vez
'significante y significado', nacia en un
ambito diferente. La considero un
trabajo presemiotico y, en realidad, se
ocupa de problemas a los que s6lo ahora
me estoy acercando lentamente, después
de haber efectuado el bafio tedrico
completo en la semidtica general. Y, aun
cuando estoy reconocido al Barthes de
Eléments de sémiologie, mno me
entusiasmo por el Barthes de Plaisir du
texte, porque (naturalmente, con un
estilo magistral), cuando cree superar la
tematica semidtica, lo que hace es
llevarla al punto del cual yo habia



partido (y en el cual también se movia ¢l
por aquel entonces): bonito esfuerzo el
de afirmar que un texto es una maquina
de goce (que, al finy al cabo, equivale a
decir que es una experiencia abierta),
cuando el problema estriba en
desmontar el aparato. Yo, en Obra
abierta, no lo hacia suficientemente. Lo
unico que decia era que existia.
"Naturalmente, ahora habria quien
podria preguntarme si estoy ya en
condiciones de escribir de nuevo Obra
abierta a la luz de mis experiencias en
el campo de la semiologia y de
demostrar finalmente como funciona el
aparato. Sobre este punto, voy a ser muy
impudente y resuelto. Lo he hecho ya. Se



trata del ensayo 'Generacion de
mensajes estéticos en una lengua
edénica', que aparece en mi libro Las
formas del contenido, 1971. No son mas
que dieciséis paginas, pero considero
que no hay mas qué decir."

DE PARTE DE LA CRITICA

Obra abierta se publico en junio de
1962. Al hojear los recortes de prensa
se observa que, descartando las noticias
de los libros en prensa y las
reproducciones de los comunicados
editoriales, las primeras recensiones
jugosas aparecieron todas entre julio y



agosto: Eugenio Montale, FEugenio
Battisti, Angelo  Guglielmi, Elio
Pagliarani. Con la reapertura otonal les
siguen Emilio Garroni, Renato Barilli,
Gianfranco Corsini, Lamberto Pignotti,
Paolo Milano, Bruno Zevi, etcétera.
Considerando que a comienzos de los
anos sesenta los peridodicos no
dedicaban atn a los libros la atencion
que hoy les dedican (el tnico
suplemento semanal era el de Paese
Sera), estimando que entonces la
notoriedad del autor se limitaba al
circulo de lectores de una serie de
revistas especializadas, esta rapidez de
intervencion de la critica demuestra que
el libro tocaba algiin punto neuralgico.



Si subdividimos las  primeras
intervenciones de la critica en tres
categorias (los reconocimientos
positivos, las repulsas violentas y las
discusiones inspiradas en una dialéctica
inquieta), hemos de reconocer que, en
los tres casos, 0. 4. se impuso como el
comienzo de un debate que, a lo que
parece, penetré en la sociedad cultural
italiana de los afios sesenta y que
encontraria sus momentos culminantes
con la apariciéon del Menabo 5 y las
primeras salidas del "Gruppo 63". En
las breves notas que se exponen a
continuacién no va a ser posible dar
cuenta de todas las intervenciones y
discusiones en torno a O. 4., que forman



un expediente por lo menos, de un
centenar de articulos: voy a limitarme,
pues, a elegir algunas posturas
ejemplares.

Los consensos. La marca de la
oportunidad corresponde a Eugenio
Battisti, quien, con "Pittura e
informazione" (Il Mondo, 17.7.1962),
anuncia "uno de los libros de
planteamiento mas excitante de los
ultimos afios". Advierte que, en la vida
cultural, en virtud de una especie de
compensacion interna, "los problemas
que no se tratan suficientemente en un
lugar (en este caso, las instituciones de
historia del arte) suscitan su discusion
en otro". Aqui es la estética la que



arroja nueva luz sobre los fendomenos
del arte contemporaneo. Battisti integra
con algunas agudas observaciones los
conceptos de Eco, y una caracteristica
de las primeras intervenciones de
consenso es ésta precisamente: se parte
del libro como estimulo para ampliar la
argumentacion. En este sentido, es tipico
el largo articulo de Angelo Guglielmi
("L'arte d'oggi come opera aperta",
Tempo presente, julio 1962), que se
inicia de esta manera: "Si hubiésemos
tenido la suerte de haber escrito
nosotros este libro, como seria nuestro
deseo, es decir, si nosotros hubiésemos
podido afrontar con la misma
competencia y riqueza de informacion



las cuestiones que se tratan en el libro,
hubiéramos advertido que 'son objeto de
estos ensayos... aquellos fenomenos... en
que se transparenta mas claramente, a
través de las estructuras de la obra, la
sugerencia de la improbabilidad de una
estructura del mundo' ". Guglielmi
interpolaba la palabra en cursiva en el
texto de Eco y el articulo proseguia para
hacer resaltar que la postura de O. A.
seguia siendo racionalista y clasicista, y
seguia tratando de recuperar, a través de
las obras de arte de vanguardia, una
"vision" del universo donde la
caracteristica de la cultura
contemporanea, como se expresa a
través del arte de vanguardia, es la



ausencia de toda "vision" estructurada,
el no-modo de ser, la negativa frente a
cualquier codigo o regla. No se trata
ahora de  abordar todas las
argumentaciones a las que recurre
Guglielmi, pero valdra la pena observar
que su lectura de O. A. se situa en el
polo extremo de otras que ven en el
libro la adopcion de una postura
antirracionalista, la renuncia a todo
juicio y a todo orden, la radical
oposicion entre arte de vanguardia
(bueno) y arte tradicional (cerrado vy
malo). En contra de estas airadas
simplificaciones, Guglielmi —aunque
sea en sentido negativo— capta el nexo
de continuidad que el libro trataba



electivamente de situar entre los
diferentes modos de entender la obra de
arte, elaborados en el transcurso de los
siglos, como mensaje abierto a
diferentes interpretaciones, pero regido
siempre por leyes estructurales que de
alghin modo 1mponian vinculos 'y
directrices a la lectura. Filio Pagliarani
capta también el problema ("Davanti
all'O. A., 11 lettore diventa coautore", I/
Giorno, 1.8.1962) y observa
inmediatamente que "dar una forma al
desorden, es decir, 'uniformar' el caos,
ha sido desde siempre la maxima
funcion del intelecto", aun cuando "la
obra ordenadora que de ello resulta es
obviamente un producto histérico". Este



es el tema de un libro que puede ser
discutible, pero que lo es de una manera
"programatica, provocadora". Que el
libro provocara discusiones, es cosa que
advierten en seguida Filiberto Menna
(Film Selezione, septiembre 1962),
Giorgio De Maria (/I Caffé, octubre
1962: "Antes de que Bompiani
publicase la O. 4. de Umberto Eco, los
razonamientos en torno al arte de
vanguardia seguian siendo nebulosos en
parte... Pero ahora que existe la O. A4...,
va a ser dificil para el artista de
vanguardia encerrarse en su
individualidad y exclamar: 'Esto no me
concierne' "), Emilio Servadio (Annali
di Neuropsichiatria e Psicoanalisi 1,



1963), Walter Mauro (Momento Sera,
agosto 1962: "es un libro que, por
algunos de sus aspectos, esta destinado a
marcar €poca y a revolucionar una
buena parte de las  poéticas
contemporaneas"), Giuseppe Tarozzi
(Cinema Domani, noviembre 1962: "y
si los solones de nuestra filosofia
tuercen el gesto ante ciertos enfoques,
ante ciertas profanaciones, ante ciertos
meélanges (como, para poner un ejemplo,
el de la matematica quantica y el de la
estética), mejor para ellos"), Bruno Zevi
(L'Architettura, octubre 1962), etcétera.

Finalmente, hay un grupo de
estudiosos que identifican el punto
clave, es decir, la novedad del



planteamiento metodologico. Emilio

Garront  (Paese Sera -  Libri,
16.10.1962) observa que el libro habla
de estética en términos
desacostumbrados, abriendo las

consideraciones acerca del arte a las de
otras varias disciplinas y aplicando un
método "lingliistico-comunicativo". En
cambio, Garroni polemiza con la
utilizacion de ciertos aspectos de la
teoria de la informacion, tema que
volvera a recoger de una manera mas
razonada, en 1964, en La crisi
semantica delle arti, induciendo a Eco a
incorporar en las ediciones siguientes de
O. A. una apostilla que tiene en cuenta
estas criticas. A la intervencion de



Garroni responde G. B. Zorzoli, también
en Paese Sera - Libri (6.11.1964),
cuando, desde el punto de vista del
cientifico, defiende la legitimidad del
uso de los conceptos informacionales en
el campo de la estética. Durante el
mismo periodo, en Fiera Letteraria
(16.9.1962), Glauco Cambon,
recogiendo la amplia recension que
Gaetano Sal-ved dedica a O. 4. en el
mismo periodico (29.7.1962), remacha
que el nucleo metodoldgico de O. A.
debe identificarse dentro de la
dialéctica de forma y apertura, orden y
aventura, forma cldsica y forma
ambigua, vistas no como sucesivas
historicamente, S1no como



dialécticamente opuestas en el interior
de toda obra contemporanea: "La tension
de la exigencia arquitectonica o 'clasica'
y de la disgregadora o 'informal' figura
precisamente en el niicleo de la obra de
Joyce, y, al reconocer en ella un
paradigma ejemplar de la situacidén en
que se encuentra el arte contemporaneo
desde unos decenios a esta parte,
Umberto Eco se ha  limitado
simplemente a sefialar una verdad
meridiana".

Para cerrar esta primera fase de la
discusion en torno a O. A., Renato
Barilli intervenia con un ensayo sobre
Verri (4, 1962) en el cual observaba que
Eco "entronca con un planteamiento de



método que ya pertenecid a la mejor
cultura europea del medio siglo apenas
transcurrido y que, en cambio, la cultura
italiana de la posguerra ha ignorado
injustamente. Es el planteamiento que
centra todo su interés en las formas, en
la manera de organizar una materia, de
estructurarla, de darle un orden". Todo
lo contrario de la atencion a la forma
aportada por el idealismo, absorto en el
problema de lo individual, lo
irrepetible, el unicum con el cual no es
posible hacer historia. Mientras que en
la nueva perspectiva "se entiende por
forma una actitud general,
intersubjetiva... una  especie  de
institucion comin a un tiempo, a un



ambiente del que se puede —es mas, se
debe-hacer la historia... Eco pretende
plantear, como advierte ¢l mismo, una
'historia de los modelos culturales' ".

En resumen, la critica de Barilli
iluminaba algunos aspectos de método
que  posteriormente  volveran a
encontrarse en la obra posterior de Eco:
atencion a los fendmenos de institucion
socializada, utilizacion de instrumentos
de la cultura europea no idealista,
tematica de la estructura, interés por el
arte no como milagro creador, sino
como organizacion de la materia.
Considerandolo bien, probablemente
fueron estos aspectos los que
desencadenaron reacciones viscerales



de repulsa desde otros angulos. O. A. se
oponia a la tradicion de Croce, que
seguia alimentando la actitud critica y
filosofica del idealista italiano que se
ignora.

Las repulsas. La cronica de la
repulsa provocada por 0. A. tiene
momentos sabrosos. Para encontrar otro
libro que acumulara en aquellos afios
tantas asperas censuras, hay que pensar
en Capriccio italiano de Sanguineti. En
Paese Sera, Aldo Rossi observaba: "Me
viene a las mientes lo que afirmaba al
respecto un autorizado poeta: Decid a
aquel joven ensayista que abre y cierra
las obras (ni mas ni menos que si fueran
puertas, barajas de naipes o gobiernos



de 1izquierdas), que acabara en la
catedra y que sus alumnos, al aprender a
mantenerse informados sobre una decena
de revistas, en poco tiempo seran tan
buenos como para querer ocupar su
puesto" (29.3.1963). En Il Punto de
23.6.1962 (pocas semanas despues de la
aparicion del libro), un anénimo cursivo
hablaba de un "Enzo Paci dei piccoli" y
afnadia que "la eleccion del titulo Obra
abierta ha sido una iniciativa
propiciatoria, un intento por parte del
autor de tender la mano. Quizas le
barruntaba la sospecha (que ojala
desmientan los hechos) de que serian
pocos los que abririan el libro, un tanto
abstruso en verdad". También en [/



Punto (15.12.1962) Giovanni Urbani
reanudaba la polémica y, en su articulo
"La causa della causa", observaba que
actualmente se sustituye la "presencia"
de la obra de arte por el intento de
convertirla en ciencia, explicando que la
obra siempre quiere decir algo mas,
hasta el punto de que parece "que la
posibilidad de un juicio unanime
equivalga... a la prueba irrefutable de la
negacion de arte en la obra sometida a
consideracion". Preocupado por esta
posibilidad, Urbani admitia
sarcasticamente que tenia sus ventajas,
siendo primera entre todas la de hacer
inatil la critica, puesto que todo el
mundo estaba autorizado a decir una



cosa diferente de la dicha por los
demas: "De momento hay una sola
desventaja, pero es de muy escasa
consideracion. Se trata de un libro... que
ha galvanizado las inteligencias mas
entumecidas de la critica italiana, a las
que consuela con la tesis de que, si
todos los juicios acerca de una obra de
arte estan equivocados, hay que atribuir
la causa a la obra de arte en si y no a un
defecto de funcionamiento de las
cabezas incapaces de razonar. En
resumen, puesto que la obra en si es la
causa (de las estupideces que se dicen
sobre ella), es inutil andar buscandole
otra razon de ser".

En una entrevista sobre la situacion



de la poesia, Velso Mucci (Unitd,
17.10.1962) afirmaba que la poesia se
encuentra en un periodo de transicion
entre una poesia cerrada y una poesia
"abierta", aunque "no en el sentido
decadente que Eco da del término". En
el Osservatore Romano del 13.6.1962,
Fortunato Pasqualino (bajo el titulo
"Letteratura e scientismo") escribia que,
"al abandonar su relacion apropiada con
la realidad, los escritores se refugian en
la maleza de la cultura cientifica y
filosofica y se entregan a dilemas
absurdos y a labores extraestéticas. Su
razén no es ya la de la obra poética o
artisticamente conseguida, sino la de la
obra que satisfaga las exigencias del



'mundo moderno', de la ciencia, de la
técnica; o bien la de la obra abierta".
Interpretando el libro como texto en el
cual se condenasen como "cerradas" las
obras de Rafael ("remitiéndonos a lo
menos al juicio expresado por el
conocido critico de arte Argan en
ocasion de una presentacion del libro de
Eco"), el recensor admitia, sin embargo,
que Eco habia tratado de teorizar "una
obra de arte que posea la misma
apertura perenne de la realidad", si bien
advertia que se habia tomado esta
intuicién "del criterio gnoseologico de
la adecuacion de la inteligencia a las
cosas desde otras fuentes tomisticas, de
donde (nuestro ensayista) recoge bajo



mano lo mejor de su pensamiento,
aunque sea repudiando un significado
teologico y metafisica que condividia en
otro tiempo".

Pertenecia al mismo Pasqualino una
recension mas larga, aparecida en
Leggere  (agosto-septiembre  1962),
donde, no obstante, no se hace remontar
a santo Tomas la raiz de la
argumentacion sobre las relaciones entre
obra abierta y realidad, sino que el
concepto "se lleva al concepto marxista
del arte como reflejo”. Efectivamente,
en este texto se imputa toda la
interpretacion del arte medieval, que
figura en el primer ensayo de O. 4., a
"viejos  esquemas  historiograficos



marxistas" (Eco "llega a sostener una
apertura como pedagogia
revolucionaria, cosas que se
comprenderian mejor en el contexto de
una argumentacion y una sociedad
marxistas"). Sin embargo, se niega a O.
A. una ortodoxia marxista, por presentar
la nocion de "ambigiliedad", y prosigue
el ensayo contestando al libro una serie
continua de contradicciones, lamentando
que se empleen [os mismos conceptos
tanto para explicar la pintura informal
como la Divina Comedia. Después de la
acusacion de criptotomismo y de
criptomarxismo, sigue la de
problematicismo a lo Ugo Spirito.
Finalmente, Pasqualino acusa al autor de



"obstinado antimetafisico", observando
que en la parte dedicada a Joyce "no es
dificil rastrear una  autobiografia
espiritual del autor de 0. A.". Y concluye
el ensayo diciendo que "probablemente
estriba en este aspecto autobiografico la
parte mas significativa y convincente de
la obra de Eco: en esta busqueda de si
mismo en Joyce y, buscdndose a si
mismo, en la busqueda de los demas y
del sentido de las cosas".

La sospecha (por lo demas, fundada)
de una autobiografia espiritual realizada
a través de Joyce, es decir, de una
clonica mediata de una apostasia, es lo
que mas ha impresionado a los
recensores del bando catolico, puesto



que aparece una nota andloga en el
articulo de Virgilio Fagone publicado en
La civilta cattolica (1, 1963); no
obstante, hay que clasificar mejor este
articulo entre las  contribuciones
inspiradas en una profunda y respetuosa
confrontacion polémica que se agrupan
en el parrafo siguiente.

La requisitoria mas furibunda contra
el libro se debe a un tal Elio Mercuri y
se publico en la revista Filmcritica
(marzo 1963), de la cual era entonces
influyente colaborador Armando Plebe.
Mercuri, en su articulo "Opera aperta
come opera assurda", comenzaba
citando algunos versos de Holderlin
sobre el deseo de retornar al Informe y



los dedicaba "al cansado 'Eco' de
voluptuosidades metafisicas y no menos
locos extravios en el mundo que nos
llega a través de Obra abierta" A esta
"bella ~alma del neocapitalismo
milanés", dedicaba igualmente las
palabras de Goethe: "Loco aquel que
entorna los ojos para mirar a lo lejos,
imaginando hallar por encima de las
nubes algo que lo iguale", y observaba
que ‘"estas simples verdades, que
constituyen sin embargo la fuerza del
hombre, no estuvieron nunca tan
arraigadas como lo estan hoy".
Buscando citas en que apoyarse en
Malcolm Lowry, Kafka, Pascal vy
Kierkegaard, Mercuri acusaba al libro



de proponer una aceptacion pasiva del
Caos, del Desorden: "la prosa banal de
Eco... nos aconseja que la unica
moralidad, del hombre, unico, consiste
en aceptar esta situacién, esta
irracionalidad fundamental".

El ensayo sobre el Zen, pese a
terminar senalando la diferencia entre la
actitud racionalista occidental y la
actitud orientalizante, se entiende como
una apelacion a la nueva doctrina; las
utilizaciones de Husserl o de las teorias
cientificas se definen como'"insensatas";
en el concepto de apertura se identifica
"la pesada herencia del misticismo
estético"; se acusa a Eco de querer dar
"valor de ley estética objetiva a algunas



pocticas romantico-decadentes  que,
como poéticas, no tienen mas valor que
en cuanto quien las formulo, en feliz
contradiccion consigo mismo, consiguio
traducirlas en poesia". Por otra parte,
"convencidos como estamos de que
Finnegans Wake es un fracaso artistico,
bastara que digamos que las ideas que
Joyce expresa en ¢l ya no nos
pertenecen". Finalmente, cuando a 0. A.
siguio el ensayo de Menabo 5 (ofrecido
en esta edicidn), el. sindrome de repulsa
cobré todavia mayor intensidad. En el
Espresso de 11.11.1962, Vittorio Saltini
(Vice), refiriéndose a las estéticas
"motorizadas" de la vanguardia, cita a
Machado para afirmar que "hasta las



mayores perversiones del gusto contaran
siempre con sutiles abogados que
defiendan sus peores extravagancias".
Haciendo referencia a "una
progresividad de teddy boys", Saltini
dice que, "en O. 4., Eco defiende los
ultimos hallazgos de la vanguardia sin
otra argumentacion verdadera que la
justificacion formalista de todo". Para
Eco, "el arte no es una forma de
conocimiento, es un 'complemento del
mundo', una 'forma autonoma', es decir,
una evasion. Eco, ademas, comentando
los versos de Cendrars, Toutes les
femmes que j'ai rencontrées se dressent
aux horizons / avec les gestes piteux et
les regards tristes des sémaphores sous



la pluie, observa que 'el uso poético del
semaforo' es tan legitimo como 'el uso
poético del escudo de Aquiles', del que
Homero describi6 incluso el proceso de
produccion. Y Eco se confiesa incapaz
de amar sin pensar en los semaforos. No
s¢.." El colmo de la repulsa se
encuentra  representado, ya  para
terminar, en el panfleto publicado por
Cario Levi, en Rinascita (23.2.1963),
con el titulo "San Babila, Babilonia",
donde se identifica el espiritu de la O.
A. con el del neocapitalismo milanés:
"Coémo te amo, joven milanés (jcoOmo os
amo!, jsois tantos!, iguales). Como os
amo, tiernamente, cuando salis de casa
temprano por las mafianas, con la niebla



que sale (por detras de los tejados) de la
nariz, el humo que sale por la boca, la
niebla envolvente... Como te amo, Eco,
mi eco milan€s, con tus problemas, ti
que quieres ser como todos los demas,
mediocre, soberbio de lo mediocre,
cuan hermoso es ser B, ser menos que A,
porque los C y los D, las zonas
subdesarrolladas, pero Rocco no
marcha, demasiado melodrama... El
motor zumba, la oficina esta cerca; ;qué
dice Eco? Instalados en un lenguaje que
ya ha hablado tanto... (instalados,
cerrados en el establo, en el estiércol
demasiado alegre y regocijante vy
consolador de la palabra y de los
nombres), nos encontramos alienados a



la situacion... Pero el eco quiere
demasiado, quiere que el espejo (el
espejo retrovisor, el espejo para las
alondras), colocado ante la situacion
disociada y desorganica, sin nexos, nos
dé una imagen 'organica', con todas sus
'conexiones estructurales'. Para dar este
salto (que dieron todos siempre antes
del espejo), para dar este salto con el
espejo Y mas allda del espejo es
necesaria la Gracia, jla Gracia de
Dios!... Cémo te amo, joven milanés, tu
niebla, tu rascacielos, tu compromiso
con el horario, tus problemas, tu
alienacion, tus espejos, tus ecos, tus
laberintos. Has taladrado la tarjeta a
esta hora, mientras yo me estoy calentito



en la cama... Y también llamas a la
puerta, viejo joven milanés, con tu
folleto, y me despiertas para decirme
que corazon® no rima con amor ni dolor,
sino con horror, profesor, hinchazon,
desmayo, furor, inventor, conductor,
traductor, inductor, terror, malhechor,
conservador, cultivador, entrenador,
alienador, esporas, horas, horas, horas.
Y, finalmente, también con confesor. Que
es la rima que buscas".

Las inquietudes. En las revisiones
oficiales del PCI, el libro es objeto de
franco interés y da lugar a una serie de
intervenciones. Han pasado va los afios
del frente "realista", pero aun asi la
sospecha de formalismo y la



desconfianza natural frente a las
experiencias de la vanguardia o ante las
nuevas metodologias no historicistas
siguen siendo muy acusadas. Cuando
Luigi Pestalozza escribe, en Rinascita
(22.9.1962) una larga intervencion que
arranca de O. A. para afrontar la praxis y
la teoria de la musica contemporanea
(con motivados realces criticos en
relacion con Eco), la redaccion titula el
trabajo "L'opera apena musicale e 1
sofismi di Umberto Eco". El 6. 10.1962,
Giansiro Ferrata vuelve sobre el tema
("Romanzi, non romanzi € ancora
I'Opera aperta"), refiriéndose esta vez a
la literatura y mas particularmente a los
experimentalismos de Max Saporta, que



habia compuesto una obra de hojas
moviles; tras un pasaje con algunas
consideraciones en torno al mas valioso
—Claude Simon—, Ferrata, fluctuando
entre el interés y la desconfianza,
discute el concepto de obra abierta,
lamentando que el libro de Eco no
verifique sus argumentaciones
contrastandolas con la literatura realista.

Las consideraciones se hardn mas
candentes después de la aparicion de
Menabo 5 (donde Vittorini parece
querer introducir en la ciudadela de la
critica marxista los fermentos de la
vanguardia y de las nuevas metodologias
criticas).  Michele Rago (Unitd,
1.8.1962, con el titulo "La frenesia del



neologismo") pone en entredicho la
mayor parte de las pruebas literarias
presentadas por Menabo
(crepuscularismo, mnivel anecdotico,
prosa de arte) y observa que
(refiriéendose a las intervenciones
teoricas de Calvino, Fortini y Forti), "en
el sentido de las vanguardias
geométricas o viscerales, se sitlan otras
posiciones como las de Eco y de
Leonetti, las cuales, pese a arrancar de
exigencias de 'libertad', desembocan en
'proyectacion’, en formas ‘'abiertas'
unilateralmente, en aquello que nosotros
llamamos la ingenieria literaria".

Paese Sera Libri (7.8.1962), en un
articulo de fondo andénimo, condena en



bloque la operacion (textos pobres,
desconfianza frente a la tematica del
"lenguaje", analogia peligrosa entre las
operaciones de la musica y de las artes
figurativas y las de la literatura). En
Avanti! de 10.8.1962, Walter Pedulla,
con su articulo "Avanguardia ad ogni
costo", afirma que Eco "favorece a unos
pocos jovenes inexpertos y a modestos
narradores de vanguardia" (Sanguineti,
Filippini, Colombo, Di  Marco),
imponiendo al escritor que no afronte
temas politicos ni sociales, que fije
reglas normativas, que sustituya el
materialismo historico  por la
fenomenologia de Husserl, que avance a
velas  desplegadas en pos del



formalismo, concluyendo de esta
manera: ";Hemos de considerar el
progresismo de un escritor no por su
actitud ideoldgica, sino por su técnica
expresiva?"

Alberto Asor Rosa (Mondo nuovo,
11.11.1962) echa en cara a Eco una
metafisica de la alienacion permanente y
la confusion de la alienacidn especifica
del obrero con las muchas posibles, y se
pregunta si a la operacion artistica que
evidencia la alienacion no debe
preceder una toma de conciencia de la
sociedad.

A finales de 1963 vuelve a
enconarse la polémica, con ocasion de
que Eco habia publicado en Rinascita



dos largos articulos ("Per una indagine
sulla situazione culturale" y "Modelli
descrittivi e interpretazione storica",
Rinascita, 5 y 12 octubre 1963) en los
cuales, basandose precisamente en la
discusion en torno a O. 4. y a Menabo,
imputara a la cultura izquierdista el
hecho de haberse anclado en
instrumentos de investigacion a lo Croce
y rompera una lanza en favor de las
nuevas metodologias estructurales, de
una consideracion mas atenta de las
ciencias humanas, de wuna atencion
cientifica a los problemas de una
sociedad de comunicaciones de masas.
A los articulos seguiran una serie de
intervenciones polémicas (Rossanda,



Gruppi, Scabia, Pini, Vené, De Maria y
otros), entre las que destacard un ensayo
en dos entregas de un joven marxista
francés, poco conocido, que sin pelos en
la lengua afirmara que pretender reunir
estructuralismo y marxismo es labor
reaccionaria y trampa neocapitalista. El
nombre de este intelectual era Louis
Althusser. Con todo, la polémica (y el
relieve que se da a la misma) es ya un
indicio de una apertura diferente del PCI
enfrentado con estos  problemas.
Refiriéndose a aquellos afios, en su
reciente "La cultura" (t. II del vol. IV de
la Storia d'Italia de Einaudi, 1975, p.
1636), Alberto Asor Rosa observa que
"el sentido de este cambio de horizontes,



que plantea nuevos problemas al
movimiento obrero, especialmente en el
sentido de tener que regentar una
realidad cultural mas compleja, pero
también mas rica, puede entenderse a
través de una amplia intervencion de
Umberto Eco, uno de los jovenes
protagonistas de esta transformacidn
(Opera aperta, 1962; Apocalittici e
integrati, 1964), aparecida en Rinascita
en 1963, donde se trata de demostrar la
legitimidad en el uso de nuevas técnicas.
Con todo, esto implica la superacion de
ciertas convicciones inveteradas —
cierto racionalismo eurocéntrico, el
historicismo aristocratico, el vicio
humanistico—, asi como la voluntad de



mantener la investigacion, cuando menos
inicialmente, a un nivel rigurosamente
estimativo".

Junto a estas inquietudes de tono
politico mas abierto, hay otras
intervenciones que plantean diversas
cuestiones a . A. Citaremos la
recension del Gilberto Finzi en // Ponte
(VI, 1963, la intervencion en Nuove
dimensioni de Spartaco Gamberini
(9.10.1962), las meditadas
observaciones de parte catolica de
Stefano Trovati en Letture (diciembre-
1962). Entre los ejemplos de lectura
inquieta, merece un lugar especia) el
articulo escrito por Eugenio Montale en
el Corriere delta Sera (29.7.1962),



"Opere aperte", donde el poeta oscila
entre el interés por los nuevos
fendmenos  comunicativos |y la
desconfianza frente a un mundo que nota
globalmente extrafio. Es un articulo
honrado y, por este motivo, no exento de
ambigiiedad. Montale se hace algunas
preguntas (si ciertos contenidos deben
corresponder necesariamente a ciertas
formas técnicas, si una obra abierta a
todos los sentidos se puede considerar
estéticamente intencionada) y rechaza la
alineacion de la literatura junto a las
aventuras experimentales de las demas
artes, aunque en nombre de una cualidad
anticipadora que en cualquier caso
poseeria la literatura: un gran artista



tiene que saber renovar las formas
viejas partiendo del interior, sin que
haya que reducirlo todo a cero. Se siente
receloso frente a una generacion de
jovenes "mas o menos marxistas, mejor
dicho, y con perdon, mandanos", que
"miran con plena confianza el
advenimiento de una sociedad donde la
ciencia y la industria, unidas, creen
nuevos valores y destruyan para siempre
el rostro arcadico de la naturaleza".

De todas las manifestaciones de
"inquietud", de todas las contestaciones
de parte marxista, de todos los cuerpo a
cuerpo problematicos con O. 4., el que
cala mas hondo y el mas fecundo es
probablemente el de Gianni Scalia,



"Apertura e progetto", aparecido
originariamente en Cratilo, 2, 1963 (y
posteriormente en Critica, letteratura,
ideologia, Marsilio, 1968). El giro del
ensayo de Scalia es ironico-dialéctico.
Comienza con una falsa alaban/a: "No
hay duda. La Obra abierta de Eco ha
puesto en un aprieto, por un lado, a
aquellos (para entendernos) para los
cuales la obra literaria es prius,
originalidad originaria, objetividad vy
subjetividad 'sublimes'; y, por otra, a
aquellos (para entendernos) para los
cuales la obra es posterius, derivacion
segunda, superestructura dialéctica. Ha
llevado hasta las ultimas consecuencias
una argumentacion que, dadas las



condiciones de la cultura italiana,
parece estar oprimida por una serie de
'complejos' mentales e intereses
creados, académicos, departidos,
empresariales.. Con tenacidad
conceptual y evidencia didactica, ha
llevado hasta el limite del fracaso la
autonomia y la heteronomia de la
literatura. Tal vez en esta summa se
cierre el periodo de la obsesion de los
cortocircuitos escritor-realidad,
literatura-sociedad, literatura-cultura. Se
abre (de permitirsenos este calembour)
el periodo de las obras 'abiertas’, en las
que realidad, sociedad, cultura, etc., no
son diferentes, ni contrarios, a un circulo
dialéctico, sino componentes, estratos,



patterns de la misma obra; la cual no
niega ninguna relacion con el otro,
porque ella es, perpetuamente, el ofro”.
Estd claro que a Scalia no le gusta la
perspectiva. Ni le gusta tampoco el
hecho de que "Eco, explicitamente, no
quiere proponer una estética; no piensa
en batirse por una poética; no se hace el
moralista 'reaccionario' ni el
desesperado del marxismo a venir (con
su literatura a venir). El es el operador,
el usuario de la vida presente de la
literatura; es decir, de todas aquellas
for-mas que son modos de formar lo
informe”. Con respecto a ciertas
acusaciones de falta de racionalismo,
Scalia invierte la perspectiva: en 0. A.



hay un exceso de racionalismo
optimista. Salvo que, en este punto,
Scalia no ataca a un historicismo
abstracto, a la realidad o a los buenos
sentimientos, sino que la acusacion que
formula contra O. 4. es la que, en los
afos venideros, debera formularse a si
mismo el autor: en O. A. no hay una
lingiiistica, no hay una semantica
estructural, no hay una semiologia, no
estd la perspectiva estructuralista, que
por si sola podria dar coherencia y
consistencia a las tesis que presenta el
libro. So6lo por este camino ve Scalia la
posibilidad de formular la acusacién a
una "responsabilidad semantica".



LAS REACCIONES EN EL
EXTRANJERO

Obra abierta ha sido traducida al
francés, aleman, espafiol, portugués,
servio-croata, rumano, polaco y, en
parte, al inglés. Dentro de los diferentes
paises ha suscitado reacciones e
intereses diferentes, de acuerdo con la
situacion cultural local. En ciertos
paises de situacion politica candente,
como en el Brasil de 1968, la llamada a
la apertura se leydo en sentido muy
amplio, como transparente alegoria de
un proyecto revolucionario (véase el
prologo de Gianni Cutulo a Obra
abierta, Perspectiva, 1969):



"Consideramos posible y licita la
tentacion, por ejemplo, de comprender y
valorar en perspectiva el fermento que
conmueve las universidades y fabricas
de todo el mundo y que, por lo menos
ahora, ha tenido sus mas violentas y
completas manifestaciones en Francia, a
la luz de los instrumentos interpretativos
aportados por Eco. jNo nos
encontramos quiza frente a las primeras
escaramuzas de una obra abierta en la
esfera de la organizacion social vy
politica?"

Merece la pena considerar como
pais piloto a Francia, donde apareci6 el
libro a finales de 1965 y donde desperto
vivisimo interés.



Entre las primeras intervenciones
dignas de resaltar, figura la de Michel
Zerafia en el Nouvel Observateur
(1.12.1965), segin la cual Eco "es mas
profundo y convincente que ciertos
estetdlogos  que  cabria  llamar
operacionales 'y  combinatorios...
porque el sefior Eco considera el
problema de la Obra abierta en
conjunto ¢ histéricamente, es decir,
como un fendmeno propio de nuestra
civilizacidén occidental". El1 17.1.1966,
Alain Jouffroy subraya, en el Express,
"en este ensayo fulgurante de ideas y
fascinantes perspectivas", el aspecto de
la infinita apertura de la obra, aunque
sin perder de vista la naturaleza



dialéctica del proceso: frente a la obra
abierta, "nos encontramos al propio
tiempo y contradictoriamente en el
pensamiento de ¢l y en el nuestro".

Bernard Pingaud, en la Quinzaine
Littéraire (16.5.1966), se sitia en un
punto de vista sartriano y echa en cara a
la obra el no tener en cuenta la relacion
entre forma artistica y las cosas respecto
de las cuales es transparente, el moverse
a nivel de los procesos de produccién
de la obra dando por sentado, pero
dejandolo sin analizar, el momento de la
experiencia vivida que reverbera en la
obra.

En Le Monde de 5.3.1966, Raymond
Jean seniala la obra como importante



para la comprension del arte de nuestro
tiempo. G.B.M., en la Gazette de
Lausanne de 15.1.1966, comienza
diciendo que "pocas obras criticas
presentan tantos temas a la reflexion
como este libro, se esté o no de acuerdo
con las tesis que sostienen". Jean-Paul
Bier, en La Gauche de 23.4.1966, habla
de "obra dificil pero importante, que es
para nuestra conciencia uno de los
primeros intentos de andlisis global del
arte contemporaneo en sus proyectos y
en sus métodos", donde se demuestra
"con exactitud y claridad la funcion
profundamente progresista del arte de
nuestro tiempo". La duUnica voz de
desdefiosa disension es la de Roger



Judrin en la Nouvelle Revue Francaise
(1.6.1966), que, antes de la aparicion de
la edicidn francesa, habia publicado un
largo capitulo de la obra: "{Qué algebra
tan pedante para hablar por hablar! Le
grand art n'est ni fermé ni ouvert. Il
accomplit le sourire don, l'apanage est
d'étre imparfait, puisque il unit d une
moitie de rire une moitie
d'indifférence”. En cualquier caso, la
estimacion mas entusiasta del libro
procede de Bélgica, con el ensayo de
Francois van Laere en la Revue des
langues vivantes (1, 1967): "en las
grandes encrucijadas del pensamiento
critico, a veces se topa con un analista
mas contemporaneo de su propia €poca



y de sus propios contemporaneos que, al
tratar de definirla, descubre a través de
sus generosas intenciones los
prolegobmenos de una critica futura. Un
Lessing desempefid esta funcion. ,;La
desempefiara para nosotros Umberto
Eco?"

Destino (abril 1966) acoge la
edicion espafiola afirmando que O. A.
"Inaugura un nuevo humanismo a partir
de la ciencia y de la estética
contemporanea". La revista joyciana A
Wake Newsletter (junio 1967), a través
de Jean Schoonbroodt, deteniéndose en
la parte dedicada a Joyce, afirma que
"no se puede hacer otra cosa que
regocijarse  ante  esta  importante



contribucion a la exégesis joyciana del
filosofo Eco, cuyas posturas demuestran
una sorprendente profundidad y una
amplitud de horizontes poco comin".

Las ediciones siguientes de la obra
en otras lenguas ampliaron esta resefia
de juicios, como es obvio, no siempre
aprobatorios. Con todo, llegados a este
punto, hay que decir que el libro ha
pasado a formar parte de un repertorio
de citas obligadas y que posteriormente
se ha visto releido a la luz de las
contribuciones que mas tarde hizo el
autor al campo de la semiotica.

DESPUES DE LA SEGUNDA
EDICION (1967)



Cuando, finalmente, vuelve a
reaparecer el libro en Italia en edicion
economica, en el afio 1967, el panorama
ha experimentado un profundo cambio.
Los recensores que '"releen" O. A. la
miran en relacion con las polémicas
culturales que se han desarrollado en el
marco de los anos sesenta. Ya en 1966,
Andrea Barbato, haciendo una cronica-
historia de los origenes del "Gruppo 63"
("Appunti per una storia della neo-
avanguardia italiana", en AA.VV, A4
vanguardia e neo-avanguardia, Sugar),
después de haber establecido los
origenes del movimiento en el
nacimiento de Verri y en la aparicion de
los Novissimi, escribia: "En 1962



ocurren dos hechos importantes. El
primero es la aparicion de un nimero de
Menabo abierto a las pruebas de los
experimentales... El segundo hecho es la
publicacion de O. A. de Umberto Eco,
que no solamente aporta a la vanguardia
una serie de instrumentos criticos
indispensables, sino que la pone
finalmente en contacto con las
experiencias analogas que desde tiempo
vienen desarrollandose en el resto del
mundo".

Una esquela anonima en el Espresso
((de Enzo Golino?) apunta que, "a
distancia de cinco afos desde la primera
edicion, no se puede dejar de reconocer
a las ;deas de Eco una segura funcion



anticipadora de las mas vivaces
tendencias culturales que han venido
sucediéndose en Italia durante los afios
sesenta". Refiriéndose a una entrevista
concedida por Leévi-Strauss a Paolo
Caruso (Paese Sera - Libri, 20.1.1967),
en la cual el etndlogo francés defendia
la posibilidad de considerar la obra en
su autonomia estructural absoluta, en su
objetividad mineraldgica de "cristal", la
nota pone de relieve, "como nuevo
recurso y futuro programa de trabajo
avanzados en la introduccion a esta
segunda edicidn revisada y ampliada, la
autonomia que demuestra Eco con
respecto al dogmatismo estructuralista
hacia el cual podian dirigirlo



esquematicamente  sus  indagaciones
desde tiempos insospechados".

A catorce arios de su publicacién (a
dieciocho de la redaccion de su primer
nucleo tematico), hoy puede leerse 0. A.
de muchas maneras y referida a las
argumentaciones posteriores. Pero tal
vez una de las lecturas mas estimulantes
siga siendo la que vuelve a llevarla
hacia el fondo cultural del que nacid.
Antes incluso de que se hablase de
imaginaciéon al poder, de lecturas
transversales y de textos de goce, de
subversion de la escritura y de uso no
autoritario 'y mno represivo de los
objetos estéticos, se habia verificado
con este libro una operacion



perturbadora que Nello Ajello, en su
obra Lo scrittore e il potere (Laterza,
1974), describe pintorescamente de la
siguiente manera:

"Cuando aparecio en las librerias la
primera edicion de Obra abierta... los
mas fatalistas entre los notables de la
cultura, de entre todas las
consideraciones que se hacian en aquel
libro, sacaron wuna conclusion no
agradable, pero sintética: que se trataba
de wun intento, presumiblemente
destinado al éxito, de hacer desaparecer
en los literatos de las generaciones
futuras todo matiz de juicio estético —
pongamos por caso— entre L'infinito de
Leopardi y wun verso blanco de



Mandrake... Acusaciones veladas de
sacrilegio, carreras tacticas atropelladas
bajo las protectoras alas de un Croce a
menudo poco leido o mal digerido,
oscuros pronosticos —expresados, de
momento, en voz baja— en relacion con
el porvenir del Espiritu, alguna rara
exhortacion a confiar en la eficacia
terapéutica del Tiempo y en la
proverbial condicion perecedera de las
modas... Pero, para resumir, ;qué se
decia en esta Obra abierta? La escena
que mas impresionaba al espectador
medio era la de la 'promocion al
terreno'. El beneficiario de esta
promocion es el propio lector... Su
puesto no estd ya en la platea: de ahora



en adelante sera admitido —es mas,
reclamado— junto al artista... Ni
siquiera la Ciencia —término capaz de
infundir cierto estupor al literato 'puro' y
deseoso de conservarse tal— podra
quedar ya fuera de juego, porque entre
investigaciones cientificas y
operaciones artisticas estan tendiéndose
puentes mediante la 'teoria de la
informacién'. Y aqui todo un diluvio de
personajes sobre cuya vida y obra
parece aconsejable demorarse dado que
representan otros tantos pilares en la
cantera del estructuralismo, de Ia
semantica y de la teoria de la
comunicacion... De todos estos nombres
se tenia ya algin barrunto. Ignorarlos



ahora seria sacrilegio. En los intervalos
entre un examen mnemotécnico y otro
examen mnemotécnico, los escritores de
la generacion anterior se plantean una
pregunta: ;qué hacer?"

LOS CRITERIOS DE ESTA
EDICION

Obra abierta ha tenido hasta ahora
tres ediciones y varias reimpresiones.
La primera edicion, de 1962, formaba
parte de la coleccion "Portico"; la
segunda, de 1967, estaba en la coleccion
"Delfini Cultura"; la tercera, de 1971, en
la coleccion "I satelliti". Mientras que la



tercera edicidn reproduce la segunda,
entre la segunda y la primera existian
notables diferencias. Ante todo, Ila
segunda  edicién, econdémica, ho
comprendia el ensayo sobre Joyce, que
en 1965 se habia publicado en la
coleccion "Delfini Cultura" como obra
independiente con el titulo Le poetiche
di Joyce. En segundo lugar, se habia
anadido a la segunda edicion el ensayo
(aparecido va en Menabo 5) "De la
manera de formar como compromiso con
la realidad". Sin embargo, habia
diferencias mas esenciales que se
relacionaban tanto con la introduccidn
como con ¢l texto de los ensayos.

A través de la experiencia de la



edicidn francesa, acerca de la cual habla
el autor en el primer parrafo de esta nota
historica, el texto se encontraba
modificado  parcialmente  mediante
variaciones terminologicas, citas
bibliograficas y retoques estilisticos.
Ademas, se habia sustituido totalmente
la introduccion.

En 1962 se presentaba el libro a un
publico que se consideraba desconfiado
u hostil: la introduccion era polémica
por un lado y defensiva por otro. Lo que
trataba de defender el autor era su
derecho a argumentar sobre arte de
modo que fuese a un tiempo
argumentacion politica. En cambio, en
1967 el libro presumia la existencia de



un publico mas preparado y la
introduccion tendia mas bien a aclarar
los fundamentos metodologicos de la
indagacion. En 1962, la introduccion se
calibraba por las estéticas historicistas e
idealistas, por las poéticas del realismo,
por la critica de la intuicion lirica, por
una izquierda que todavia veia los
experimentos de vanguardia como
diversiones formalistas desprovistas de
nexos con la realidad politica y social.
En cambio, en 1967 la introduccion se
calibraba por una sociedad cultural que
ya tenia reformulados con mayor riqueza
de matices estos problemas, asi como
por la metodologia estructuralista que
dominaba entonces la polémica cultural.



La introduccion de 1967 tenia en cuenta,
ademas, las reacciones de la critica de
1962 vy, como revela la comparacion de
las dos introducciones, atribuia muchos
de los equivocos y de las reacciones al
tono excitado y provocativo de la
primera introduccion. Por consiguiente,
la introduccion de 1967 se presentd mas
moderada y "tedrica", y no obedece a un
azar el hecho de que se iniciara con dos
citas, de Klee y Focillon, de tono
"apolineo". En cambio, la introduccion
de 1962 era mas "dionisiaca" y, tampoco
por azar, se abria con una patética y
exaltada cita de Apollinaire.

Ahora bien, gran parte de las
reacciones a que se hace referencia en el



segundo capitulo de esta nota no se
entenderia de no tener ante los ojos la
introduccion de 1962. La comparacion
entre las dos introducciones, aunque no
solo ella, refleja bastante bien Ila
evolucion de la argumentacion Cultural
a cinco anos de distancia (ademas del
desarrollo problematico del autor, por
supuesto) y nos parece una ocasion
interesante de comparacidon, ya que no
en términos de historia, a lo menos si de
cronica de la cultura de los afios
sesenta. Por consiguiente, se decidio
publicar aqui ambas introducciones, con
sus respectivas dataciones,
considerando, por otra parte, que en
realidad pueden leerse como dos mas



entre los ensayos del libro, y quiza los
mas significativos.

Aunque se conserva el resto el
cuerpo central de la obra como fue
propuesto en la segunda edicion de
1967, se ha decidido igualmente
incorporar al  final el ensayo
"Generacion de mensajes estéticos en
una lengua edénica", de 1971, al que
hace referencia el autor al final del
primer capitulo de esta nota,
sefialandolo a la manera de ejemplo de
como reformularia hoy los problemas de
la obra abierta en términos semioticos
mAas rigurosos.



INTRODUCCION A LA SEGUNDA
EDICION

Si Ingres puso orden en la quietud,
quisiera yo poner orden en el
movimiento.

KLEE

Las relaciones formales en una
obra y entre las varias obras
constituyen un orden, una metafora del
universo.

FOCILLON

Los ensayos de este libro son fruto
de una comunicacion presentada al XII
Congreso Internacional de Filosofia de
1958: 1l problema dell'opera aperta. En



1962 aparecieron con el titulo Obra
abierta. En aquella edicién estaban
complementados por un largo estudio
dedicado al desarrollo de la poética de
Joyce, que ya constituia un intento
personal de estudiar el desarrollo de un
artista en quien el proyecto de una Obra
abierta manifiesta por transparencia, a
nivel de indagacion sobre las estructuras
operativas, toda una aventura cultural, la
solucion de un problema ideoldgico, la
muerte y el nacimiento de dos universos
morales y filosoficos. Actualmente este
estudio se publica aparte, en esta misma
coleccion, con el titulo Le poetiche di
Joyce; asi pues, el presente volumen
recoge soOlo la discusion tedrica,



autonoma en si, de los problemas
citados. Con todo, hemos anadido un
largo ensayo ("De la manera de formar
como compromiso con la realidad"), que
se publicoé en Menabo 5 pocos meses
después de la publicacion de Obra
abierta y, por ello, fue escrito en el
mismo clima de discusion y de
indagacion. Se trata, pues, de un ensayo
que encuentra un lugar adecuado en
Obra abierta porque, al igual que los
ensayos de esta coleccion, suscitd en
Italia oposiciones y polémicas que hoy
nos parecerian carentes de sentido, no
ya soOlo porque estos ensayos hayan
envejecido, sino también porque la
cultura italiana se ha rejuvenecido.



Si  tuviésemos que sintetizar el
objeto de las presentes indagaciones,
podriamos referirnos a un concepto
actualmente asimilado ya por muchas
estéticas contemporaneas: la obra de
arte es un mensaje fundamentalmente
ambiguo, una pluralidad de significados
que conviven en un solo significante.
Que esta condicion sea inherente a toda
obra de arte, es algo que tratamos de
demostrar en el segundo ensayo,
"Analisis del lenguaje poético"; sin
embargo, el tema del primero y de los
ensayos que siguen es que esta
ambigiiedad —en las  poéticas
contemporaneas— se€ convierte en una
de las finalidades explicitas de la obra,



un valor que conviene conseguir con
preferencia a los demas, de acuerdo con

unas modalidades para cuya
caracterizacion nos ha  parecido
oportuno emplear instrumentos

aportados por la teoria de la
informacion.

Dado que es frecuente que, para dar
realidad a dicho valor, los artistas
contemporaneos se acojan a ideales de
informalismo, desorden, aleatoriedad,
indeterminacion de resultados, también
se ha querido plantear el problema de
una dialéctica entre "forma" vy
"apertura"; es decir, de definir los
limites dentro de los cuales una obra
pueda plasmar la maxima ambigiliedad y



depender de la intervencidon activa del
consumidor sin dejar por ello de ser
"obra". Entendiendo por "obra" un
objeto  dotado de  propiedades
estructurales definidas que permitan,
pero coordinen, la alternativa de las
interpretaciones, el desplazamiento de
las perspectivas.

Sin embargo, precisamente para
comprender de qué naturaleza es la
ambigiiedad a la que aspiran las
poéticas contemporaneas, estos ensayos
han tenido que afrontar una segunda
perspectiva de investigacion que en
ciertos aspectos ha asumido una funcion
primaria; es decir, se ha tratado de ver
que los programas operativos de los



artistas presentaban unas analogias con
programas operativos elaborados en el
ambito de la investigacion cientifica
contemporanea. En otros términos, se ha
tratado de ver que, en concomitancia o
en relacion explicita con planteamientos
de las metodologias cientificas, de la
psicologia 0 de la logica
contemporanea, surgia cierta concepcion
de la obra.

Al presentar la primera edicién de
este libro, se creyd oportuno sintetizar
este problema en una serie de
formulaciones claramente metaforicas.
Se dijo: "El tema comin en estas
investigaciones es la reaccion del arte y
de los artistas (de las estructuras



formales y de los programas poéticos
que las rigen) ante la provocacion del
Azar, de lo Indeterminado, de lo
Probable, de lo Ambiguo, de Ilo
Plurivalente... En suma, proponemos una
investigacion de varios momentos en
que el arte contemporaneo se ve en la
necesidad de contar con el Desorden.
Que no es el desorden ciego e incurable,
el obstaculo a cualquier posibilidad
ordenadora, sino el desorden fecundo
cuya positividad nos ha mostrado la
cultura moderna: la ruptura de un Orden
tradicional que el hombre occidental
creia  inmutable y definitivo e
identificaba con la estructura objetiva
del mundo... Ahora bien, dado que esta



nocion se ha disuelto, a través de un
secular desarrollo problematico, en la
duda metddica, en la instauracion de las
dialécticas historicistas, en las hipotesis
de la indeterminacion, de la
probabilidad estadistica, de los modelos
explicativos provisionales y variables,
el arte no ha hecho sino aceptar esta
situacidn y tratar —como €s su vocacion
— de darle forma".

Pero hay que admitir que, en materia
tan delicada de relaciones entre
diversos universos disciplinarios, de
"analogias" entre maneras de operar, se
corre el riesgp de que una
argumentacion metaforica, pese a todas
las precauciones, se entienda como una



argumentacion metafisica. Creemos de
utilidad, pues, definir mas a fondo y con
mayor rigor: 1) cudl es el ambito de
nuestra indagacion; 2) qué valor tiene la
nocion de Obra abierta; 3} qué
significa hablar de "estructura de una
obra abierta" y tener que confrontar esta
estructura con la de otros fendmenos
culturales; 4) finalmente, si una
indagacion de este género ha de tenerse
a si misma como finalidad o ser
preludio de ulteriores correlaciones.

1. Ante todo, éstos no son soélo
ensayos de estética tedrica (no elaboran,
sino que presumen una serie de
definiciones sobre el arte y los valores
estéticos); mds bien son ensayos de



historia de la cultura y, mas exactamente,
de historia de las poéticas. Intentan
iluminar un momento de la historia de la
cultura  occidental (el  presente)
eligiendo como punto de vista y via de
acceso (como approach) las poéticas de
la obra abierta. ;Qué se entiende por
"poética"? El filon que va desde los
formalistas rusos a los actuales
descendientes de los estructuralistas de
Praga entiende por "poética" el estudio
de las estructuras lingiiisticas de una
obra literaria. Valéry, en su Premiere
Lecon du Cours de Poétique, ampliando
la acepcion del término a todos los
géneros artisticos, hablaba de un estudio
del hacer artistico, aquel poiein "que se



consigue en una obra", "la accion que
hace", las modalidades de aquel acto de
produccion que apunta a constituir un
objeto con vistas a un acto de consumo.
Nosotros entendemos "poética" en
un sentido mas ligado a la acepcion
clasica: no como un sistema de reglas
constrefiiddoras (la Ars Poetica como
norma absoluta), sino como el programa
operativo que una y otra vez se propone
el artista, el proyecto de la obra a
realizar como lo entiende explicita o
implicitamente el artista. Explicita o
implicitamente: ~ de  hecho, una
indagacion en torno a las poéticas (y una
historia de las poéticas 'y, por
consiguiente, una historia de la cultura



desde el punto de vista de las poéticas)
se basa tanto en las declaraciones
expresas de los artistas (ejemplo: el Art
poéetique de Verlaine o el prdologo de
Pierre et Jean de Maupassant) como en
un analisis de las estructuras de la obra,
de modo que, por la manera como esta
hecha la obra, pueda deducirse coémo
queria hacerse. Esta claro, pues, en
nuestra acepcion, que la nocién de
"poética" como proyecto de formacion o
estructuracion de la obra viene también
a cubrir el sentido citado primeramente:
la buasqueda en torno al proyecto
originario se perfecciona a través de un
analisis de las estructuras finales del
objeto artistico vistas como documento



de una intencion operativa, como huellas
de una intencion. El hecho de que en tal
rebusca sea imposible dejar de resaltar
las disparidades entre proyecto vy
resultado (una obra es a un tiempo la
huella de lo que queria ser y de lo que
es de hecho, aun cuando no coincidan
los dos valores), hace que se recupere
también el significado que Valéry daba
al término.

Por otra parte, no nos interesa aqui
el estudio de las poéticas para resaltar
si las varias obras han adecuado o no el
proyecto inicial: ésta es funcidén del
juicio critico. Lo que a nosotros nos
interesa aclarar son los proyectos de
poética para iluminar a través de los



mismos (aunque se centren en obras
equivocadas o discutibles desde el
punto de vista estético) una fase de la
historia de la cultura. Y ello a pesar de
que, en la mayoria de los casos, es
ciertamente mas facil detectar una
pocética referida a obras que, en nuestra
opinion, han adecuado sus intenciones.
2. La nocion de "obra abierta" no
posee valor axiologico. El sentido de
estos ensayos (aunque haya quien los ha
entendido de esta manera, después ha
sostenido virtuosamente lo inadmisible
de tal tesis) no es dividir las obras de
arte en obras validas ("abiertas") vy
obras no validas, superadas, malas
("cerradas"); creemos que ya se ha



sostenido bastante que la apertura,
entendida como fundamental
ambigiiedad del mensaje artistico, es
una constante de toda obra en todo
tiempo. Y a ciertos pintores o novelistas
que, después de leido este libro, nos
presentaban sus obras preguntandonos si
eran '"obras abiertas", nos vimos
obligados a responder, con la evidente
tension polémica, que nunca en la vida
habiamos visto "obras abiertas", y que,
en realidad, probablemente no existen.
Era una manera de decir,
paraddjicamente, que la nocidén de "obra
abierta" no es una categoria critica, sino
que representa un modelo hipotético,
aunque est¢ elaborado siguiendo las



pisadas de  numerosos  analisis
concretos, muy uatil para indicar
mediante una formula manejable una
direccion del arte contemporaneo.

Dicho en otros términos, podriamos
indicar el fendmeno de la obra abierta
como lo que Riegl llamaba Kunstwollen
y que Erwin Panofsky, despojandolo de
ciertas sospechas idealistas, define
mejor como '"un sentido ultimo vy
definitivo,  detectable en  varios
fendmenos artisticos,
independientemente de las mismas
decisiones conscientes y actitudes
psicologicas del autor"; afiadiendo que
esta nocion no indica tanto coOmo se
resuelven los problemas artisticos como



su manera de plantearlos. En un sentido
mas empirico, diremos que se trata de
una categoria explicativa elaborada para
ejemplificar una tendencia de las varias
pocticas. Por tanto, va que se trata de
una  tendencia  operativa,  podra
detectarse de diferentes maneras,
incorporada a miultiples contextos
ideoldgicos, realizada de un modo mas o
menos explicito, hasta el punto de que,
para hacerla explicita, se ha hecho
necesario congelarla en una abstraccion
que, como tal, no existe en ninguna parte
bajo forma concreta. Dicha abstraccion
es precisamente el modelo de la obra
abierta.

Al decir "modelo" damos va a



entender una linea de argumentacion y
una decision metodoldgica. Recogiendo
una respuesta de Lévi-Strauss a
Gurvitch, diremos que no se hace
referencia a un modelo a no ser en la
medida en que pueda ser maniobrado: es
un procedimiento artesanal y operatorio.
Se elabora un modelo para indicar una
forma comun a diversos fendomenos. El
hecho de que se piense en la obra
abierta como en un modelo significa que
se ha considerado la posibilidad de
identificar en diferentes maneras de
operar una tendencia operativa comun:
la tendencia a producir obras que, desde
el punto de vista de la relacion de
consumo,  presentasen  semejanzas



estructurales. Precisamente porque es
abstracto, este modelo resulta aplicable
a diversas obras que en otros planos (a
nivel de 1deologia, de materiales
empleados, del "género" artistico de la
realizacion, del tipo de llamada que se
dirija al consumidor) son
extremadamente diferentes. Y ha habido
quien se escandalizaba ante el hecho de
que se sugiriese aplicar el modelo
disfrutado de la obra abierta tanto a un
cuadro informal como a un drama de
Brecht. Parecia imposible que una pura
llamada al goce de las relaciones entre
unos hechos de la materia presentase
semejanzas de cualquier tipo con la
llamada engagée a una discusion



racional de problemas politicos. En este
caso no se comprendid que, por
ejemplo, el analisis de un cuadro no
formal no apuntaba a otra cosa que a
poner de relieve cierto tipo de relacion
entre obra y usuario, el momento de una
dialéctica entre la estructura del objeto,
como sistema fijo de relaciones, y la
respuesta del consumidor, como
insercion libre y recapitulacidon activa
de aquel mismo sistema. Y al redactar
estas observaciones nos conforta releer
una entrevista concedida por Roland
Barthes a Tel/ Quel, donde la presencia
de esta relacion tipica en Brecht queda
lucidamente identificada: "au moment
méme ou il liait ce théatre de la



signification a4 une pensée politique,
Brecht, si I'on peut dire, affirmait le sens
mais ne le remplissait pas. Certes, son
théatre est ideologique, plus franchement
que beaucoup d'autres: 1l prend parti sur
la nature, le travail, le racisme, le
fascisme, ['histoire, la guerre,
l'aliénation; cependant c'est un théatre de
la conscience, non de l'action, du
probléme, non de la réponse; comme
tout langage littéraire, il sert 4 formuler,
non a faire; toutes les pieces de Brecht
se terminent implicitement par un
Cherchez l'issue adressé au spectateur
au nom de ce déchiffrement auquel la
matérialit¢ du spectacle doit le
conduire... le role du systeme n'est pas



ici de trans-mettre un message positif
(ce n'est pas un théatre des signifiés),
mais de faire comprendre que le monde
est un objet qui doit étre déchiffré (c'est
un théatre des signifiants)".

El hecho de que en este libro se
elabore un modelo de obra abierta
referido, mas que a obras del tipo
Brecht, a obras donde la rebusca formal
en las estructuras que tienen la finalidad
en si mismas es mas explicita vy
decidida, depende del hecho de que en
estas obras el modelo resultaba mas
facil de identificar. Y depende del hecho
de que el ejemplo de Brecht sigue
siendo un ejemplo mas bien aislado de
obra abierta, resuelta en Ilamada



ideologica concreta, o, mejor dicho, el
unico ejemplo claro de Ilamamiento
ideologico resuelto en obra abierta vy,
por consiguiente, capaz de traducir una
nueva vision del mundo no soélo en el
orden de los contenidos, sino en el de
las estructuras comunicativas.

3. Si se ha podido avanzar la
hipotesis de un modelo constante, ha
sido porque nos ha parecido advertir
que la relacion produccion-obra-
fruicion presentaba una estructura
similar en casos diversos. Tal vez valga
la pena aclarar mejor el sentido que
queremos dar a una nocidn como
"estructura de una obra abierta", dado
que el término "estructura" se presta a



numerosos equivocos 'y se emplea
(incluso en este mismo libro) en
acepciones no totalmente univocas.
Nosotros hablaremos de la obra como
de una "forma", es decir, como de un
todo organico que nace de la fusion de
diferentes niveles de experiencia
precedente: 1deas, emociones,
disposiciones a  obrar, materias,
modulos de organizacion, temas,
argumentos, estilemas fijados de
antemano y actos de invencién. Una
forma es una obra conseguida: el punto
de llegada de una produccion y el punto
de partida de un consumo que, al
articularse, vuelve siempre a dar vida a
la forma 1nicial desde diferentes



perspectivas.

A veces, sin embargo, también
usaremos como sinénimo de forma el
término "estructura", si  bien una
estructura es una forma no en cuanto
objeto concreto, sino en cuanto sistema
de relaciones, relaciones entre sus
diferentes niveles (semantico, sintactico,
fisico, emotivo; nivel de los temas y
nivel de los contenidos ideoldgicos;
nivel de las relaciones estructurales y de
la respuesta estructurada del receptor,
etcétera). Asi, se hablard mas de
estructura que de forma cuando se quiera
revelar no la consistencia fisica
individual del objeto, sino su
analizabilidad, su posibilidad de



descomposicion en relaciones, a fin de
poder aislar entre las mismas el tipo de
relacion de disfrute ejemplificado en el
modelo abstracto de una obra abierta.
Sin embargo, una forma se reduce a
un sistema de relaciones precisamente
para revelar la generalidad y la
transponibilidad de este sistema de
relaciones, es decir, precisamente para
mostrar en el mismo objeto aislado la
presencia de una "estructura" que lo
hace comin a otros objetos. Se procede
a una especie de deshuesamiento
progresivo del objeto, primero para
reducirlo a un esqueleto estructural y
despu¢s para elegir, en dicho esqueleto,
aquellas relaciones que son comunes a



otros esqueletos. En ultimo analisis,
pues, la "estructura" propiamente dicha
de una obra es lo que tiene ésta de
comun con otras obras, en definitiva,
aquello que un modelo revela. Asi pues,
la "estructura de una obra abierta" no
sera la estructura aislada de las varias
obras, sino el modelo general (acerca
del cual se ha tratado ya) que no solo
describe un grupo de obras, sino un
grupo de obras en cuanto se situan en
determinada relacion de disfrute con
sus receptores.

En conclusion, se tendran presentes
dos puntos: a) El modelo de una obra
abierta no reproduce una presunta
estructura objetiva de las obras, sino la



estructura de una relacion de disfrute;
cabe describir una forma s6lo en cuanto
genera el orden de sus propias
interpretaciones y estd bastante claro
que, al proceder de este modo, nuestro
procedimiento se aparta del aparente
rigor objetivista de cierto
estructuralismo ortodoxo que presume
analizar unas formas significantes
abstrayendo del juego mudable unos
significados que la historia hace
converger en ellas. Si el estructuralismo
tiene la pretension de poder analizar y
describir la obra de arte como un
"cristal", pura estructura significante, en
el lado de acd de la historia de sus
interpretaciones, entonces tiene razon



Lévi-Strauss cuando entra a polemizar
con Obra abierta (como hizo en la
entrevista concedida a Paolo Caruso
para Paese Sera - Libri, 20.1.1967):
nuestra busqueda no tiene nada que ver
con el estructuralismo.

Pero ;es tal vez posible abstraemos
de manera tan total de nuestra situacion
de intérpretes, situados histéricamente, y
ver la obra como un cristal? Cuando
Lévi-Strauss y Jakobson analizan Les
chats de Baudelaire, ;revelan una
estructura que estd en el lado de aca de
sus posibles lecturas o, por el contrario,
dan de ella una ejecucion posible solo
hoy, a la luz de las adquisiciones
culturales de nuestro siglo? Obra



abierta se basa totalmente en esta
sospecha.

b) El modelo de obra abierta
obtenido por este procedimiento es un
modelo  absolutamente  tedrico e
independiente de la existencia factual de
obras definibles como "abiertas".

Sentadas estas premisas, falta
todavia repetir que, para nosotros,
hablar de semejanza de estructura entre
diferentes obras (en nuestro caso:
similitud desde el punto de vista de las
modalidades estructurales que permiten
un consumo plurivoco) no quiere
significar que existan hechos objetivos
que presenten caracteres semejantes.
Significa decir que, frente a wuna



multiplicidad de mensajes, parece
posible y util definir cada uno de ellos
empleando los mismos instrumentos vy,
por consiguiente, reduciéndolos a
parametros semejantes. Se hace esta
puntualizacion para aclarar un segundo
punto. Asi como se ha hablado de
estructura de un objeto (en el caso en
cuestion, la obra de arte), se ha hablado
también de la estructura de wuna
operacion y de un procedimiento, va se
trate de la operacion productiva de una
obra (y del proyecto de poética que la
define), ya de la operacion de rebusca
del cientifico, que se centra en
definiciones, objetos hipotéticos,
realidades asumidas, a lo menos



provisionalmente, como definidas vy
estables. En este sentido, se ha hablado
de obra abierta como metafora
epistemoldgica (usando, naturalmente,
otra metafora): las pocticas de la obra
abierta presentan caracteres
estructurales  parecidos a  otras
operaciones culturales encaminadas a
definir fendmenos naturales o procesos
logicos. Para revelar estas semejanzas
estructurales, se reduce la operacion
poética a un modelo (el proyecto de
obra abierta) a fin de poner de
manifiesto el hecho de si éste presenta
caracteres semejantes con otros modelos
de rebusca, con modelos de
organizacion logica, con modelos de



procesos perceptivos. Por consiguiente,
establecer que el artista contemporaneo,
al dar cuerpo a una obra, prevé entre
¢sta, ¢l y el consumidor una relacion de
no univocidad —como preve el
cientifico entre el hecho que describe y
la descripcidon que da de €l, o entre su
imagen del universo y las perspectivas
que es posible dar del mismo—, no
significa en modo alguno querer buscar
a toda costa una unidad profunda y
esencial entre las presuntas formas del
arte y la presunta forma de lo real.
Significa que se quiere establecer si,
para definir ambas relaciones (al definir
ambos objetos que derivan de estas
relaciones), se puede recurrir a



instrumentos definidores parecidos. Y
si, aunque sea de una manera instintiva y
con una conciencia confusa, no se ha
producido ya este hecho. El resultado no
es una revelacion con respecto a la
naturaleza de las cosas, sino una
aclaracion en relacidon con una situacion
cultural en acto, en la que se perfilan
unas conexiones que hay que profundizar
entre las varias ramas del saber y las
varias actividades humanas.

De todos modos, sera oportuno
advertir que los ensayos de este libro no
pretenden en absoluto aportar los
modelos definitivos que permitan llevar
a cabo esta investigacion de una manera
rigurosa (a la manera que se ha hecho en



otros campos, al confrontar, por
ejemplo, las estructuras sociales con las
lingiiisticas). Hasta cierto punto, no
tuvimos presentes, mientras escribiamos
los ensayos, todas las posibilidades y
todas las 1mplicaciones metodoldgicas
que ahora estamos exponiendo. Pero si
considerarnos que estos ensayos puedan
marcar un camino a través del cual sea
posible proseguir —nosotros o quién
sea— una operacion de este género. Y
pensamos también que, a través de esta
directriz, puedan confutarse ciertas
objeciones en virtud de las cuales
cualquier confrontacion entre
procedimientos del arte y
procedimientos de la ciencia constituiria



una analogia gratuita.

Con frecuencia se han empleado
categorias elaboradas por la ciencia,
traducidas con desenvoltura a otros
contextos (moral, estético, metafisico,
etcétera). Y los cientificos han hecho
muy bien al advertir que estas categorias
eran simples instrumentos empiricos,
validos solo dentro de su
restringidisimo  ambito. Con todo,
teniendo ya presente este hecho,
pensamos que seria sumamente estéril
renunciar a preguntarse Si acaso no
existe una unidad de comportamiento
entre diversas actitudes culturales.
Establecer dicha unidad significa, por un
lado, aclarar hasta qué punto es



homogeénea una cultura y, por el otro,
tratar de dar realidad sobre una base
interdisciplinaria, a nivel de los
comportamientos culturales, a aquella
unidad del saber que a nivel metafisico
resultaba ilusoria pero que, aun asi,
sigue intentandose de un modo u otro a
fin de hacer homogéneas y traducibles
nuestras consideraciones en torno al
mundo. /A través de la identificacion de
unas estructuras universales o a través
de la elaboracion de un metalenguaje?
No es que la respuesta a este problema
sea ajena a nuestra investigacion, pero
es indudable que va mas alla. Si se
plantean esta clase de investigaciones,
es precisamente para reunir elementos



utiles que un dia hagan posible la
respuesta.

4. El Ultimo problema es el que se
refiere a los limites de nuestro discurso.
(Elaborar una nocion de obra abierta
responde a todas las preguntas con
respecto a la naturaleza y a la (uncidn
del arte contemporaneo o del arte en
general? Ciertamente, no. No obstante,
orientar esta argumentacion sobre la
particularisima relacion de disfrute
activo, Jno reduce acaso la
problematica del arte a un discurso
estéril en torno a las estructuras
formales, dejando al margen las
relaciones del mismo con la historia, la
situacion concreta, aquellos valores que



mas  estimamos? Aunque parezca
imposible, esta objecion se ha juzgado
fundamental. Parece imposible porque
nadie echaria en cara a un entomélogo
que se demorase en el andlisis de las
modalidades del vuelo de una abeja sin
estudiar de inmediato su ontogénesis, su
filogénesis y su aptitud para dar miel,
asi como la funcion que desempetia la
produccién de la miel en la economia
mundial. Por otra parte, verdad es que
una obra de arte no es un insecto, sus
relaciones con el mundo de la historia
no son accesorias ni casuales, sino que
entran en su constitucion de tal manera
que parece arriesgado reducirla a un
juego  abstracto  de  estructuras



comunicativas 'y de  equilibrios
relacionales, en que los significados, las
referencias a la historia, la eficacia
pragmatica, entren solamente como
elementos de la relacion, como siglas
entre las siglas, incognitas de una
ecuacion. Una vez mas, la disputa sobre
la legitimidad de una investigacion
sincronica precede la investigacion
diacrénica y prescinde de ella.

A muchos no les satisface la
respuesta de que una descripcion de las
estructuras comunicativas no pueda sino
constituir el indispensable primer paso
para cualquier indagacion que pretenda
después ponerlas en relacion con el mas
amplio background de la obra como



hecho insertado en la historia. Y, sin
embargo, en definitiva, tras haber
intentado  todas las  integraciones
posibles, no nos parece que sea posible
sostener ninguna otra tesis, so pena de
improvisacion, por el deseo generoso de
aclararlo todo en seguida y mal.

La oposicidbn entre proceso y
estructura  constituye un problema
bastante debatido: en el estudio de los
grupos humanos, observa Lévi-Strauss,
"se ha tenido que escuchar a los
antropologos para descubrir que los
fendmenos sociales obedecian a unas
organizaciones estructurales. La razon es
sencilla: no se ven las estructuras mas
que cuando se practica la observacion



desde fuera".

Diremos que en estética, dado que la
relacion entre intérprete y obra ha sido
siempre una relacion de alteridad, tal
verificacion es mucho mas antigua.
Nadie duda de que el arte sea un modo
de estructurar cierto material
(entendiendo por material la misma
personalidad del artista, la historia, un
lenguaje, una tradiciébn, un tema
especifico, una hipotesis formal, un
mundo ideoldgico); lo que se ha dicho
siempre, pero siempre se ha puesto en
duda, es, en cambio, que el arte pueda
dirigir su discurso sobre el mundo y
reaccionar ante la historia de donde
nace, interpretarla, juzgarla, hacer



proyectos con ella, inicamente a través
de este modo de formar; mientras que
so0lo examinando la obra como modo de
formar (convertido en modo de ser
formada gracias a la manera como
nosotros, interpretandola, la formamos)
podemos reencontrar, a través de su
fisonomia especifica, la historia de la
cual nace.

El mundo ideoldgico de Brecht es
comun al de tantas personas a las que
nos pueden vincular iguales hipotesis
politicas, andlogos proyectos de accion,
pero se convierte en el universo Brecht
apenas se articula como un tipo de
comunicacion teatral que asume unos
caracteres propios, dotados de unas



caracteristicas estructurales concretas.
S6lo con esta condicion se convierte en
algo mas que en el mundo ideoldgico
originario, se transforma en un modo de
juzgarlo y de hacerlo ejemplar, permite
que lo entienda incluso aquel que no lo
comparta, muestra aquellas
posibilidades y riquezas que hay en él y
que el discurso del doctrinario dejaba
encubiertas; mejor dicho, precisamente
gracias a la estructura que adopta, nos
invita a wuna colaboracion que lo
enriquezca. Una vez resuelto en modo de
formar y considerado como tal, no nos
oculta lo demas, sino que nos aporta una
clave para acceder a este lo demas, ya
sea bajo la forma de una adhesion



emotiva, ya de indagacion critica. Sin
embargo, hay que pasar a través del
orden de los wvalores estructurales.
Como subrayaban Jakobson y Tynjanov,
como reaccion frente a  ciertos
envaramientos tecnicistas del primer
formalismo ruso, "la historia literaria
esta intimamente ligada a otras 'series'
historicas. Cada una de estas series se
caracteriza por leyes estructurales
propias. Al margen del estudio de estas
leyes, es  imposible  establecer
conexiones entre la serie literaria y los
restantes conjuntos de fendmenos
culturales. Estudiar el sistema de los
sistemas, ignorando las leyes internas de
todo sistema individual, seria cometer



un grave error metodologico".

Es evidente que de una posicion de
este género deriva una dialéctica:
investigar las obras de arte a la luz de
las leyes estructurales especificas no
significa renunciar a elaborar un
"sistema de los sistemas", en virtud de
lo cual podriamos decir que la
apelacion a las estructuras de las obras,
la apelacion a una comparacién de
modelos estructurales entre varios
campos del saber, constituye el primer
llamamiento  responsable a  una
indagacion de caracter historico mas
complejo.

Ciertamente, los varios universos
culturales nacen de wun contexto



historico-econdomico y seria muy dificil
llegar a entender a fondo los primeros
sin referirlos al segundo: una de las mas
fecundas lecciones del marxismo es la
apelacion a la relacion entre base y
superestructuras, entendida,
naturalmente, como relacion dialéctica y
no como relacién determinista de
sentido Unico. Sin embargo, una obra de
arte, como un proyecto metodoldgico
cientifico y un sistema filoséfico, no se
refiere inmediatamente al contexto
historico a menos de recurrir a
deplorables interferencias biograficas
(tal artista surge en tal grupo o vive a
espaldas de tal otro grupo; por lo tanto,
su arte expresa a tal grupo). Una obra de



arte o un sistema de ideas nacen de una
red compleja de influencias, la mayor
parte de las cuales se desarrollan al
nivel especifico del que forman parte la
obra o el sistema; el mundo interior de
un poeta esta tanto y quiza mas influido y
formado por la tradicion estilistica de
los poetas que lo precedieron, que por
las ocasiones historicas con las cuales
entronca su ideologia vy, a través de las
influencias estilisticas, asimila ¢l, bajo
la manera de formar, una manera de ver
el mundo. La obra que produzca podra
tener conexiones sutilisimas con su
momento historico, podrd expresar una
fase sucesiva del desarrollo general del
contexto o bien podrd expresar niveles



profundos de la fase en que vive que no
aparecen tan claros ante los ojos de sus
contemporaneos. Pero, para poder
reencontrar, a través de aquella manera
de elaborar estructuras, todos los
vinculos entre la obra y su tiempo, o el
tiempo pasado, o el tiempo venidero, la
investigacion historica inmediata no
podra hacer otra cosa que dar unos
resultados  aproximados. Unicamente
comparando aquel modus operandi con
otras actitudes culturales de la época (o
de épocas diversas, en una relacion de
decalage que, en términos marxistas,
podemos calificar como "disparidad de
desarrollo"), Unicamente identificando
en aquellas unos elementos comunes,



reducibles a las mismas categorias
descriptivas, se perfilard la direccion a
lo largo de la cual una indagacion
historica posterior podra identificar las
conexiones mas profundas y articuladas
que estan por debajo de las semejanzas
observadas en un primer momento. Con
mayor motivo, cuando —como sucede
en nuestro caso— el ambito del discurso
es el periodo del cual nosotros somos
jueces y producto a un tiempo, el juego
de las relaciones entre fendomenos
culturales y contexto histérico se hace
entonces mucho mas intrincado. Cada
vez que, ya sea por polémica o por
dogmatismo, tratamos de establecer una
relacion inmediata, mixtificamos una



realidad historica, siempre mas rica y
sutil que la hecha por nosotros. La
simplificacion conseguida mediante una
descripcion en términos de modelos
estructurales no  significa, pues,
ocultacion de la realidad, sino que
representa el primer paso hacia su
comprension.  Se  establece  aqui,
entonces, a un nivel mas empirico, la
relaciéon todavia problematica entre
logica formal y logica dialéctica (y tal,
en ultimo analisis, nos parece ser el
sentido de tantas discusiones actuales
entre metodologias diacrénicas y
sincronicas). Nosotros estamos
convencidos de que los dos universos
son recuperables; de que en cierta



medida, incluso sin querer, la conciencia
de la historia ya actia en cada
investigacion sobre las configuraciones
formales de los fenomenos y podra
seguir actuando cuando, una vez
introducidos los modelos formales
elaborados en el curso de un discurso
historico mas amplio, la serie de las
verificaciones nos lleve también a
reelaborar el mismo modelo inicial.
Fijar, pues, la atencidon, como hemos
hecho, en la relacidon de disfrute obra-
consumidor, como se configura en las
poéticas de la obra abierta, no significa
reducir nuestra relacion con el arte a los
términos de un puro juego tecnicista,
como quisieran muchos, sino que, por el



contrario, €S una manera entre tantas —
la que nos permite nuestra vocacion
especifica de investigacion— de reunir
y coordinar los elementos necesarios
para una argumentacion sobre el
momento historico en que vivimos.

El ualtimo ensayo de esta
recopilacion ("De la manera de formar
como compromiso con la realidad") nos
da una primera indicacién de estas
posibilidades de desarrollo: en ¢l, el
discurso desarrollado por las formas
lingliisticas de la obra se ve como
reflejo de un discurso ideoldgico mas
amplio que pasa a través de las formas
del lenguaje y no podria entenderse de
no analizar primero las formas del



lenguaje, en cuanto tales, como "serie"
autOnoma.

Para terminar, quiero recordar que
las investigaciones en torno a la obra
abierta se 1iniciaron siguiendo las
experiencias musicales de Luciano
Berio y discutiendo con ¢él, Henri
Pousseur y André Boucourechliev los
problemas de la nueva musica; que me
ha sido posible recurrir a la teoria de la
informacion gracias a la asistencia de G.
B. Zorzoli, quien controld6 mis
movimientos en un terreno tan
especializado, y que Frangois Wahl —el
cual me ayudd, estimulo y aconsejé en la
revision de la traduccion francesa—
influyd0 enormemente en la nueva



redaccion de muchas paginas, hecho que
hace la segunda edicion diferente en
parte de la primera.

Debo recordar también, a propdsito
de "De la manera de formar...", que este
escrito nacio bajo los impulsos de Elio
Vittorini (como siempre, resultado de
discordante coparticipacion, de viva y
fraternal oposicion), el cual estaba
precisamente abriendo, con el Menabo
5, una nueva fase de su discusidn
cultural.

Finalmente, el lector se dara cuenta,
por las citas y referencias indirectas, de
la deuda que tengo contraida con la
teoria de la formatividad de Luigi
Pareyson y verd que yo no habria



llegado nunca al concepto de "obra
abierta" sin el analisis que ¢l llevo a
cabo del concepto de interpretacion,
pese a que el marco filosofico dentro
del cual introduje yo estas aportaciones

atafie s6lo a mi responsabilidad.
(1967)



INTRODUCCION
A LA PRIMERA
EDICION

Vous, dont la bouche est faite d
l'image de celle de Dieu

Bouche qui est l'ordre méme

Soyez indulgents quand vous nous
comparez

A ceux qui furent la perfection de
l'ordre

Nous qui quétons partout l'aventure



......................

Pitié pour nous qui combattons
toujours aux frontieres

De l'illimité et de ['avenir

Pitie pour nos erreurs pitié pour
nos pechés.

APOLLINAIRE.

Los ensayos de este volumen
desarrollan un tema propuesto en una
comunicacion al  XII  Congreso
Internacional de Filosofia, en 1958,
titulada E/ problema de la obra abierta.
Desarrollar un problema no quiere decir
resolverlo: puede significar solamente
aclarar los términos para hacer posible
una discusion mas profunda. En efecto,



los ensayos de la primera parte
representan otros tantos modos de ver un
mismo fendmeno desde diversos puntos
de vista, probandolo alternativamente
con diversos instrumentos conceptuales.
El estudio de la poética de Joyce, que
ocupa la segunda parte, trata en cambio
de centrarse en el mismo problema visto
como tema dominante de la formacion
estética de un artista particular: pero se
ha escogido a Joyce porque se ha creido
poder individuar, en la historia de su
desarrollo, el modelo de un caso mas
amplio que ha abarcado la cultura
occidental moderna.

En su conjunto, estos ensayos
quieren constituir un planteamiento de



discusion y como tal deberan leerse. Por
ello, no intentaran dar definiciones
teoricas validas para la comprension de
los fendmenos estéticos en general, y
tampoco tratardn de pronunciar un juicio
historico definitivo sobre la situacion
cultural a que se refieren: constituyen
solamente el analisis descriptivo de
algunos fendmenos de particular interés
y actualidad, una sugerencia de las
razones que los justifican y una cauta
anticipacion sobre las perspectivas que
abren.

El tema comin en  estas
investigaciones es la reaccidn del arte y
de los artistas (de las estructuras
formales y de los programas poéticos



que las rigen) ante la provocacion del
Azar, de lo Indeterminado, de lo
Probable, de lo Ambiguo, de Ilo
Plurivalente; la reaccion, por
consiguiente, de la  sensibilidad
contemporanea en respuesta a las
sugestiones de la matematica, de la
biologia, de la fisica, de la psicologia,
de la ldgica, y del nuevo horizonte
epistemologico que estas ciencias han
abierto.

Asi, los ensayos de la obra abierta,
sobre lo informal, sobre el Zen, analizan
la situacion general del arte de hoy
frente a estos problemas; el de la teoria
de la informacion examina las
posibilidades del empleo de nuevos



instrumentos conceptuales; la
disertacion sobre la television saca a
colacion la presencia de procesos
casuales en una  practica de
comunicacion cotidiana, ajena por
definicion a experimentos e intentos de
vanguardia. Para aclarar, por ultimo,
coOmo una respuesta personal, nunca
idéntica a la precedente, es la condicion
comin a todo gozo  estético,
independientemente de cualquier

intencion de  "apertura", se ha
incorporado el ensayo Andlisis del
lenguaje poético.

En  suma,  proponemos una

investigacion de varios momentos en
que el arte contemporaneo se ve en la



necesidad de contar con el Desorden.
Que no es el desorden ciego e incurable,
el obstaculo a cualquier posibilidad
ordenadora, sino el desorden fecundo
cuya positividad nos ha mostrado la
cultura moderna; la ruptura de un Orden
tradicional que el hombre occidental
creia inmutable y definitivo e
identificaba con la estructura objetiva
del mundo.

Debe quedar claro que, cuando se
habla de Orden y de Desorden (o
incluso de una "forma" del mundo), no
se piensa nunca en una configuracion
ontoldgica de lo real. En estos ensayos
se discuten algunos "modos de formar"
proyectados por el arte contemporaneo



en conexion O en concomitancia con
ciertos "modos de describir la realidad"
elaborados por otras disciplinas. Entran
en juego las relaciones de algunas
"pocticas" con algunas
"epistemologias". El problema del
Orden y del Desorden se debate, pues, a
nivel de una historia de las ideas, no de
una busqueda metafisica. Puede ocurrir
que los elementos de indeterminacion,
ambigiiedad, casualidad, que ciertas
obras de arte reflejan en su estructura,
no tengan nada que ver con posibles
"estructuras metafisicas" de la realidad,
supuesto que €stas puedan objetivarse y
describirse de modo irrefutable; lo que
no quita que estas nociones se infiltren



en nuestro modo de ver el mundo y ello
basta para que la nocion de un Cosmos
Ordenado, para la cultura
contemporanea, entre en Crisis.

Ahora bien, dado que esta nocion se
ha disuelto, a través de un secular
desarrollo problematico, en la duda
metodica, en la instauraciéon de las
dialécticas historicistas, en las hipdtesis
de la  indeterminacion, de Ia
probabilidad estadistica, de los modelos
explicativos provisionales y variables,
el arte no ha hecho sino aceptar esta
situacion y tratar —como €s su vocacion
— de darle forma.

Pero aceptar y tratar de dominar la
ambigiiedad en que estamos y en la que



resolvernos nuestras definiciones del
mundo, no significa aprisionar la
ambigiiedad en un orden que le sea
ajeno y al que se liga precisamente
como oposicion dialéctica. Se trata de
elaborar modelos de relaciones en los
que la ambigiiedad encuentre una
justificacion 'y adquiera un valor
positivo. No se resuelve un fermento
revolucionario con un régimen de
policia; es el error de todas las
reacciones. Se confiere orden a una
revolucion  constituyendo  comités
revolucionarios para poder -elaborar
nuevas formas de accion politica y de
relaciones sociales que tengan en cuenta
la aparicion de nuevos valores. Asi el



arte contemporaneo esta intentando
encontrar —anticipandose a la ciencia y
a las estructuras sociales— una solucion
a nuestra crisis, y la encuentra del Gnico
modo que le es posible, bajo un caracter
imaginativo, ofreciéndonos imagenes del
mundo que equivalen a metdforas
epistemologicas, y constituyen un nuevo
modo de ver, de sentir, de comprender y
de aceptar un universo en el que las
relaciones tradicionales se han hecho
pedazos y en el que se estan delineando
fatigosamente nuevas posibilidades de
relacion. El arte hace esto renunciando a
aquellos esquemas que la costumbre
psicologica y cultural habia arraigado
tanto que parecian "naturales" —pero



tiene presentes, sin rechazarlas, todas
las  conclusiones de la cultura
precedente y sus exigencias que no
pueden eliminarse.

Si estas aclaraciones pueden parecer
abstracciones filosoficas demasiado
sutiles frente al trabajo concreto del
artista, a menudo inconsciente del
alcance teorético de sus operaciones
formativas, queremos recordar una frase
de Whitehead en Adventures of Ideas:
"Hay en todo periodo una forma general
de las formas de pensamiento; y, como
el aire que respiramos, esa forma es tan
translucida, tan penetrante y tan
evidentemente necesaria, que sélo con
un esfuerzo extremo logramos hacernos



conscientes de ella." Lo que equivale a
decir, en nuestro caso, que un artista
elabora un "modo de formar" y estd
consciente solo de aquel, pero a través
de ese modo de formar se evidencian
(por medio de tradiciones formativas,
inflyjos culturales remotos, costumbres
de escuela, exigencias imprescindibles
de ciertas premisas técnicas) todos los
demas elementos de una civilizacién y
de una época. En consecuencia, también
el concepto de Kunstwollen, de esa
"voluntad artistica" que se manifiesta a
través de caracteres comunes en todas
las obras de un periodo y en estos
caracteres refleja una tendencia propia
de toda la cultura del periodo, se tiene



aqui en cuenta, como clave de estas
investigaciones.

Pero, para referir mas
decididamente y mas concretamente los
problemas debatidos a una experiencia
particular, para hacerlos mas evidentes
en lo vivo de una biografia intelectual y
mostrar como pueden tomar la forma de
explicitas intenciones poéticas,
conscientes de sus implicaciones
ideologicas, hemos dedicado muchas
paginas al estudio de la poética de
Joyce, al desarrollo de una formacidn
cultural y artistica que ha partido del
medioevo, de santo Tomas, para llegar a
la configuracion de un mundo que, mas o
menos aceptable, es éste en que



vivimos. El mundo de las grandes
summae medievales ha constituido un
modelo de Orden que ha rezumado de si
la cultura occidental: la crisis de este
orden y la instauracion de nuevos
ordenes, la blusqueda de moddulos
"abiertos" capaces de garantizar vy
fundamentar la  mutacion y el
acaecimiento y, por ultimo, la vision de
un universo fundado sobre la
posibilidad, como sugieren a la
imaginacion la ciencia y la filosofia
contempordneas, encuentra quizd su
representacion —quizd su anticipacion
— mas provocadora y violenta en el
Finnegans Wake. Joyce ha llegado a
concebir esta nueva imagen del universo



partiendo de una nocion de orden y de
forma que le ha sugerido su educacion
tomista y en su obra puede observarse la
dialéctica continua entre estas dos
visiones del mundo, una dialéctica que
encuentra sus mediaciones y sus aporias,
indica una solucién y denuncia una
crisis, expresa finalmente el curso
dramatico de ese proceso de adaptacion
a nuevos valores a los que se requiere, a
través de nuestra inteligencia, nuestra
sensibilidad.

Se ruega al lector que se acerque a
estos ensayos no piense que con esto se
le quiere indicar la unica direccién
positiva del arte contemporaneo. Si
junto a las estructuras abstractas, que



sugieren la imagen de un mundo ambiguo
y pululante de determinaciones posibles,
existen también estructuras de caracter
tradicional, tanto en el cine como en la
narrativa, que nos dicen aun algo sobre
el hombre concreto y sobre su mundo
inmediato, ello significa que el
panorama del arte de hoy es complejo y
rico de posibilidades: los fendomenos
que nosotros estudiamos en particular no
lo agotan, sino que, como maximo,
constituyen su aspecto mas provocador.
Por otra parte, no se descarta —pero no
es ¢éste el lugar en que se tratara de
demostrarlo— que todos los aspectos
del arte actual, desde el cine hasta la
poesia peroratoria y comprometida,



hasta las historietas graficas, puedan
incluirse en una tematica general de la
obra abierta; la nocidén es mas vasta de
cuanto se pueda pensar y expresa
posibilidades de oposicion y desarrollo,
muchas de las cuales son apenas
mencionadas en estos ensayos. Y, en el
fondo, ;no escribian hace algunos afios
Moravia y Calvino, el uno a proposito
de La dolce vita, el otro de sus propias
novelas, que tales obras podian
definirse "abiertas" por la multiplicidad
y la movilidad de lecturas que
permitian, ampliando asi notablemente
la problematica que algunos de estos
ensayos ya proponian?

Pero objeto de estos ensayos son en



particular aquellos fendmenos de la
poesia, de la nueva musica, de la pintura
informal, en los que mas claramente se
vislumbra, a través de las estructuras de
la obra, la sugerencia de una estructura
del mundo. Alguien podrd objetar que
estas técnicas artisticas y estas
estructuras  formales se  cuentan
precisamente entre las mas
desvinculadas de las necesidades
concretas del hombre de hoy, dirigidas
como estin a elaborar abstractas
posibilidades de relaciones que no
hacen referencia directa a los problemas
y los conflictos de cada dia. Y que una
investigacion sobre estos aspectos del
arte, realizada a la luz de los problemas



propuestos, sera estéril como ese arte
mismo, encerrada en el laboratorio
privado de las propias
autoverificaciones, en el giro solipsista
de un lenguaje que  discute
continuamente su propia gramatica
poniendo simultaneamente en tela de
juicio su morfologia.

La primera respuesta es que el arte,
en cuanto estructuracion de formas, tiene
modos propios de hablar sobre el mundo
y sobre el hombre; podréa ocurrir que una
obra de arte haga afirmaciones sobre el
mundo a través de su propia
argumentaciéon —como ocurre en el tema
de una novela o de un poema—; pero de
derecho, ante todo, el arte hace



afirmaciones sobre el mundo a través
del modo como se estructura una obra,
manifestando en cuanto forma las
tendencias historicas y personales que
en ella se han hecho primordiales y la
implicita vision del mundo que un cierto
modo de formar manifiesta. Asi, en el
modo de describir un objeto, de romper
una secuencia temporal, de extender una
mancha de color, puede haber tantas
afirmaciones sobre nuestras concretas
relaciones de vida como nunca se
encontraran en un cuadro
conmemorativo o una novela de tesis. El
retablo de san Zeno de Mantegna tiene el
mismo tema de muchas representaciones
medievales y "dice" exteriormente las



mismas cosas; pero es renacentista por
los nuevos modulos constructivos, por el
gusto terrenal de las formas y el gusto
culto de la arqueologia, el sentido de la
materia, del peso, de los volumenes. La
primera cosa que una obra dice, la dice
a través del modo en que esta hecha.
Pero otra justificacion de estas
investigaciones estd en el hecho de que
ellas examinan una serie de fendmenos
por el hecho de que existen, y al
describirlos tratan de explicarlos, sin
pretender absolutamente que esta
descripciéon implique, con un juicio de
valor, la afirmacion de que estos
fendmenos constituyen siempre y a toda
costa la Unica parte valida del arte



contemporaneo. El hecho de que el autor
los haya escogido como materia de
investigacion puede permitir que se
sospeche  una  propension  suya,
traicionada aqui y alla por momentos de
adhesion emotiva al material tratado.
Pero supla el lector con la frialdad de su
lectura, pensando que estas
descripciones no lo invitan a penetrar un
mensaje de salvacion y tampoco a
analizar un morbo peligroso, sino a
seguir mas bien una grafica estadistica,
la relacion meteoroldgica sobre algunos
desplazamientos de masas de aire en la
cuenca mediterrdnea, o el esquema de
los procesos reproductores de una
c¢lula. En estos ensayos la existencia de



las obras abiertas viene asumida como
un dato de hecho que requiere una
explicacion: que el arte tome
determinadas direcciones no es ni bueno
ni malo. pero sea como fuere no es
nunca un hecho casual, sino un fendmeno
del que, con la estructura, se deben
analizar los supuestos historicos y las
repercusiones practicas en la psicologia
de los consumidores.

Si en el curso de la descripcion
emerge el convencimiento de que cada
vez que el arte produce nuevas formas
esta nueva aparicion en la escena de la
cultura nunca es negativa y nos aporta
siempre algiin nuevo valor, tanto mejor.
Pero definir cudndo una obra realiza



plenamente un valor, verificando
premisas de poética, no es tarea del
estudioso de estética, que analiza las
posibilidades  generales de las
estructuras: es tarea del critico y del
consumidor comuin.

Ahora bien, el procedimiento aqui
usado no es el de la critica: es mas bien
el del historiador de los diversos
"modelos de cultura" que, en el ambito
de una civilizacion dada en determinado
momento historico, trata de establecer
queé nocidén de forma guia la operacidn
de los artistas, como se realizan estos
tipos de formas y qué genero de fruicion
consienten, es decir, qué experiencias
psicologicas y culturales promueven.



Solo después se debera establecer si en
el cuadro general de ese modelo de
cultura las experiencias promovidas por
estas formas constituyen efectivamente
un valor o representan un elemento
equivoco que carece de relacion con los
demas aspectos intelectuales y practicos
de esa civilizacion.

Si tal operacion descriptiva carece
del rigor deseado, ello se debe al hecho
de que no se ejerce sobre una
civilizacion desaparecida o sobre una
cultura exotica, sino sobre el mundo en
que viven el escritor o los lectores, y el
mismo background cultural determina
tanto los fenomenos descriptivos como
los instrumentos de descripcion.



El valor estético se realiza de
acuerdo con leves de organizacion
internas a las formas y es por ello
"autonomo". La descripcion de las
estructuras y de sus posibles efectos
comunicativos establece las condiciones
de realizacion de ese valor. Pero, si la
estética se detiene en este punto, queda
abierta una discusion mas amplia: queda
por establecer si en el cuadro general de
una cultura y en una situacion historica
precisa los valores estéticos adquieren
una primacia o bien deben dejarse a un
lado frente a exigencias mas urgentes de
accion y de compromiso. O sea, se
realizan contingencias en las que no se
duda del valor estético ni se niega como



tal, sino que se rechaza precisamente
por ser valor estético, precisamente por
ser discurso organico, persuasivo,
conciliador de problemas que, sin
embargo, la contingencia histérica no
reconoce como los mas urgentes. Si en
una casa en llamas estan nuestra madre y
un cuadro de Cézanne, salvamos
primero a nuestra madre, sin afirmar por
esto que el cuadro de Cézanne no sea
una obra de arte. La situacion
contingente no se hace medida de un
juicio, se hace discriminante de una
seleccion. Es la situacion que denuncia
apasionadamente Brecht cuando afirma:

"1Qué tiempos son éstos, en que



un dialogo sobre drboles es casi un
delito,

porque sobre demasiados estragos
pesa el silencio!”

Brecht no dice que hablar de los
arboles esté mal. Por el contrario, vibra
en sus versos una especie de
irreductible nostalgia de esa dimension
lirica por la que se siente atraido y que
debe rechazar. Pero resuelve su
situacion en la circunstancia historica,
realizando una seleccion; no niega un
valor, lo pospone.

Alli donde la descripcion de las
estructuras y de sus posibilidades
provee en consecuencia un punto de



referencia del cual partir, la

investigacion historica deberia
proseguir el discurso en otras y mas
dramaticas direcciones. JQue

significado adquiere para nosotros, hoy,
en el horizonte general de nuestra
cultura, cierta situacion del arte? ;Qué
factores historicos y sociologicos,
determinando una evolucion de las
formas, las cargan de implicaciones
teoréticas y practicas por las que son
juzgadas como elementos de
provocaciéon o de evasion, en el
universo de nuestras selecciones y de
nuestras decisiones personales? Desde
este punto de vista, aqui se adelantan
solo los instrumentos conceptuales para



un  examen  sucesivo.  Decimos
instrumentos; dotados pues de la misma
neutralidad de todo utensilio operativo.
En rigor, por lo tanto, sobre la base
de las descripciones contenidas en la
primera parte del volumen, podrian
plantearse dos opuestas interpretaciones
historicas de los fendmenos de apertura
e indeterminacion en el arte

contemporaneo.
Se podria concluir que estas
proposiciones de autonomia

interpretativa valen como solicitaciones
de libertad y responsabilidad para un
consumidor de arte habituado a todas las
supercherias de la comunicacidn
narcotica, de la seduccion psicologica,



ejercidas por el film comercial, por la
publicidad, por la television, por la facil
dramaturgia con catarsis comprendida
en el precio de entrada (contra la cual se
ha batido Brecht), por el melodismo
decadente tocado en Hi-Fi. En tal caso,
las obras abiertas se convierten en la
invitacion a una libertad que, ejercida al
nivel de la fruicion estética, no podra
sino desarrollarse también en el plano
de los comportamientos cotidianos, de
las decisiones intelectuales, de las
relaciones sociales. Nadie podrd negar
que el espectador de El arnio pasado en
Marienbad viene de golpe arrancado,
con saludable violencia, a ese habito
fatalmente conservador al que el



esquema habitual del western o del
filme policiaco lo habia acostumbrado.
Un arte que dé al espectador la
persuasion de un universo en el cual ¢l
no es sucubo, sino responsable —
porque ningin orden adquirido puede
garantizarle la solucion definitiva, sino
que ¢l debe proceder con soluciones
hipotéticas y revisibles, en una continua
negacion de lo ya adquirido y en una
institucion de nuevas proposiciones—,
tiene un valor positivo que supera el
campo de la experiencia estética pura
(que ademas existe sélo al nivel tedrico,
pero que de hecho se complica siempre
con una serie de respuestas practicas y
decisiones consecuentes).



Pero sobre la base de los
instrumentos con que contamos es
asimismo posible concluir que las
técnicas de la obra abierta reproducen
en el fondo, en las estructuras del arte,
la crisis misma de nuestra vision del
mundo: tanto que, perdiéndose en la
indicacibon de estas aporias y
mimandolas, renuncian a pronunciarse
sobre el hombre y se convierten en una
comoda forma de evasidn, la propuesta
de un juego metafisico a un alto nivel
intelectual en el cual el hombre sensible
tiende a dispersar toda su energia y
olvidar asi —al experimentar a través
de las formas del arte las formas
posibles del mundo— su accion sobre



las cosas. Por consiguiente, las formas
que reflejan esa ambigiedad del
universo que la cultura occidental nos
propone, seran ellas mismas un producto
de esta ambigiiedad, un epifenomeno de
la crisis, ligado a ella hasta tal punto
que no tiene ningun poder de liberacion
a su respecto, sino que aparece, por el
contrario, para el consumidor como
ocasion de enajenacion intelectual.
Ambas conclusiones son absolutas y
dogmaticas, y por ello ingenuas. Es
tonto, lo sabemos, decir que el principio
de indeterminacion es "reaccionario”" o
que en tal o tal otro cuadro se rompen
las relaciones figurativas y las
conexiones formales que garantizaban



una cierta inmediata comprension; es
tonto porque en ambos casos tenemos
solo los instrumentos para definir
conceptualmente o emotivamente una
situacion real. (Pero quién querra negar
que elaborar un instrumento en vez de
otro depende de toda una situacion
histérica y que un instrumento puede ya
ser enajenado desde el principio a una
condicion morbosa de la cultura y ser
asi capaz s6lo de reproducir soluciones
ya taradas?

Veamos: ya el hecho de que en estos
ensayos se opere una descripcion de
estructuras formales, remitiendo a un
segundo tiempo su valoracion historica
de conjunto, es un procedimiento



determinado por una cierta condicion de
la cultura occidental moderna.

Se podria decir, en cambio: "Si el
arte es un discurso sobre el hombre y
sobre el modo en que ¢éste debe
participar activamente en la situacion
historica, entonces un arte que reproduce
objetivamente la ambigiiedad del mundo
como lo ve y lo siente nuestra cultura no
es arte, sino evasidn equivoca". Se
podria decir: "Si el arte debe instaurar
un lenguaje comun a toda una sociedad,
entonces no puede ponerse a prueba a si
mismo como lenguaje destruyendo cada
vez los supuestos de que parte". Se
podria decir: "Si el arte es lenguaje que
dice algo fuera del lenguaje, entonces un



arte que dice solo mostrando su
estructura de lenguaje abstracto es
estéril e inatil". Se podria decir: "Si el
arte debe darnos una Verdad positiva,
entonces debe dejar de complacerse
expresando una presunta crisis del
concepto de verdad". Se podria decir:
"Si el arte sirve para estimular una
actitud revolucionaria, entonces no
puede entretenerse en verificar sus
posibilidades formales ni  puede
experimentar posibles organizaciones de
la percepcion y posibles entrenamientos
de la sensibilidad, sino que debe solo
expresar en claras palabras la
indignacidn de la opresion, la esperanza
y la técnica misma de la rebelion".



En efecto, algunas de estas
objeciones fueron hechas a estos
ensayos cuando aparecieron, y en el
fondo son todas en si validas. Pero cada
una de ellas presupone que se analice un
nuevo fendmeno a la luz de una nocidn
de arte ya preformada y elaborada en
otra situacion histérico-cultural, cuando
precisamente  se  examinan  estos
fendmenos para ver si de hecho se va
delineando en nuestra cultura un
concepto de arte distinto de los
precedentes. El hombre magdaleniense,
acostumbrado a dibujar bisontes como
acto ritual que le garantizase el dominio
magico de la presa y convencido de que
¢ste era el fin primario de la operacion



artistica, habria rechazado como obra de
arte la Madonna de la Silla.

Asi, si se dijera, por ejemplo, que
Pollock, es un hecho negativo porque no
sirve para hacer la revolucion, la
afirmacion i1mplicaria un equivoco
fundamental: en este caso, la pintura
continiia su polémica y sus negaciones a
un nivel que no tiene contactos
inmediatos con el de la accidn practica.
Un  andlisis  descriptivo  quiere
precisamente determinar la existencia de
estos niveles de discurso y la situacion
del arte en la presente circunstancia
cultural. Correspondera después a un
analisis  histérico mas  profundo
establecer por qué ha ocurrido que



diferentes aspectos de la actividad
humana se han estabilizado en
dimensiones diversas, a menudo ajenas
la una a la otra, de modo que el arte esta
obligado a proseguir un discurso sobre
las formas extraordinariamente analogo
al que la filosofia realiza en el mundo de
los conceptos o la accidn practica en el
de las relaciones sociales, sin que, por
otra parte, haya posibilidad de una facil
y comunicable transposicion; puesto
que, por el contrario, a menudo el arte
desarrolla un discurso de negacion-
reconstruccion deteniendo los tiempos y
llega a presentar los protocolos
imaginativos de un proceso que, en
cambio, a otros niveles no se inicia



siquiera. Y ésta es la situacion que se ha
tratado de definir en las Gltimas paginas
del estudio sobre Joyce.

Pero ;hasta este punto el arte, en su
discurso abstracto, desligado de los
viejos puntos de referencia, nos habla de
un mundo posible que estd aun por venir,
o bien refleja la astuta adecuacion —
puramente formal— de un mundo viejo
que se disfraza bajo nuevos ropajes?

Rechazar en musica la tonalidad,
(significa rechazar, con la tonalidad, las
relaciones jerdrquicas e inmovilistas
que eran vigentes en la sociedad
autocratica y conservadora que las
expresd, o bien significa solo
transportar al nivel formal conflictos



que, en cambio, deberian desarrollarse
en el plano de las relaciones humanas
concretas? Y, esta transposicion, jasume
valor de estimulo y de propuesta
imaginativa, o bien de coartada cultural
y de mala canalizacion de las energias?

(Tenian, por consiguiente, razon los
artistas de la vanguardia soviética que
pensaban en su reconstruccion en el
plano de las formas como en un paralelo
de la reconstrucciéon politica que
deseaban, o bien tenian razéon aquellos
que los acusaban de ser aquello en que
muchos de ellos se han convertido, los
artistas celebrados de otro tipo de
sociedad?

Tal vez es necesario reducir la



pregunta a sus términos mas brutales,
puesto que se dan casos en que asume
también esta forma: la llamada
vanguardia actual, y la revolucion de las
formas que supone, ;no sera acaso el
arte  tipico de una  sociedad
neocapitalista y, por lo tanto, el
instrumento de un conservatismo
iluminado que tiende a contentar la
inteligencia con la edificacion de un
"milagro cultural" que nos provoca las
mismas aprensiones que el econémico?
La pregunta es elemental, pero no es
tonta. Los valores estéticos no son algo
absoluto que carece de relacion con la
situacion histérica en su totalidad y con
las estructuras econdémicas de una



¢poca. El arte nace de un contexto
historico, lo refleja, promueve su
evolucion. Esclarecer la presencia de
estos nexos significa entender la
situacion de un determinado valor
estético en el campo general de una
cultura y su relacion, posible e
imposible, con otros valores.

[Hay  respuestas  para estos
interrogantes? Sin duda, un arte que
trabaja  disociando  los  habitos
psicoldgicos y culturales tiene siempre y
de cualquier modo un valor progresivo.
Aqui el término progresivo no tiene,
obviamente, una connotacidn politica, y
sin embargo hubo hace algin tiempo una
conocida revista inspirada por un



conocido parlamentario que acusaba a la
musica serial de "marxismo". Alli donde
en revistas de otra inspiracion se tiende,
en cambio, a someter a proceso toda
experiencia sonora aparentemente ajena
a la concrecion historica.

Mientras que estas acusaciones de
"conservadurismo" reflejan las
interrogaciones que nos haciamos en las
paginas precedentes, la acusacion de
"marxismo" es reveladora, en su tono
tontamente maccartista, de cdmo su autor
ha intuido que la musica serial ha puesto
en crisis, ha destruido algo que, aunque
en el plano musical, contribuia a
garantizar la 1nalterabilidad del orden
establecido.



Quiza estas dos actitudes, ambas
superficiales, expresan de maravilla las
contradicciones internas en el desarrollo
del arte contemporaneo. Obsérvese:
cada vez que en el arte moderno se ha
dado un auténtico movimiento de
rebelion, de negacion de un mundo
esclerotizado, de proposicion de un
mundo nuevo, ha seguido
inmediatamente la academia de los que
asumian las formas exteriores, las
técnicas, las actitudes y las formas de la
protesta  originaria para construir
variaciones sobre el tema, innumerables,
correctas, escandalosas, pero ya
inocuas, realmente conservadoras en
todo nivel. Esto ocurre en la literatura,



en la pintura, en la musica, hoy como
ayer. Pero la fecundidad de la situacion
esta precisamente en esta dialéctica. Sus
posibilidades residen en este choque de
propuestas y regresiones, protestas y
aquiescencias.

Pensemos en la situacion del
arquitecto en el mundo contemporaneo y
en las relaciones inmediatas entre su
trabajo y el mundo humano que lo
circunda. Y pensemos en una figura
como la de Frank Lloyd Wright, en sus
obras verdaderamente abiertas, insertas
en una relacion moévil y cambiante con el
ambiente circunstante, capaces de mil
adecuaciones de perspectiva, estimulos
al mismo tiempo de una inspeccion



estética y de una rica integracion entre
habitante, casa y ambiente natural. Y, sin
embargo, ;no reflejan acaso estas
construcciones, en ultima instancia, un
ideal individualista y no se ofrecen
como solucidn aristocratica en un
periodo historico que pedia, en cambio,
al arquitecto la solucidn, a través de su
arte, de los grandes problemas de la
convivencia? Entonces Wright, con sus
formas ejemplares, ;ha sido el artista de
una sociedad cerrada que no ha sabido
advertir los grandes problemas del
mundo que lo circunda? ;O mas bien ha
dado, hoy, soluciones para el mafiana,
trabajando con un siglo de anticipacion
sobre el mundo en que vivia, ideando la



casa para una sociedad perfecta en la
que se reconozca al hombre toda su
estatura y la arquitectura le garantice la
liberacion de verse reducido a numero,
una relacion personal e inventiva con el
propio ambiente fisico? Las formas de
Lloyd Wright, ;han sido, pues, la ltima
flor de una sociedad ya imposible, o la
profética proposicién de una sociedad
posible, para la cual no ¢él, puesto que
trabajaba al nivel de las formas, pero si
los demas estaban llamados a operar en
el plano de las relaciones practicas?
Mas que una respuesta, podemos
proponer otro ejemplo. Schonberg, en un
momento dado de su vida, en una
precisa situacion historica, estalla en un



grito de dolor y de indignacion frente a
la barbarie nazi y escribe FEl
superviviente de Varsovia. Es quiza el
momento en que la  miusica
contemporanea ha alcanzado su mas alto
nivel de compromiso humano y civil,
demostrando que puede hablar sobre el
hombre y para el hombre. Pero ;jhabria
podido esta musica expresar la tragedia
historica en la que se ha inspirado y la
protesta de que estaba investida, si el
masico no hubiera, antes de ese
momento, sin saber siquiera qué cantaria
un dia, operado al puro nivel de las
estructuras musicales, poniendo en ellas
y solo en ellas las bases para un nuevo
modo de hablar, un nuevo modo de



pensar, un nuevo modo de reaccionar?
Por los rieles de aquella tonalidad que
habia celebrado sus triunfos tardios en
la Rhapsody in blue, nunca habriamos
logrado "decir" hoy con la musica nada
sobre nuestra situacion.

Una vez mas, pues, si el arte puede
escoger cuantos temas de discurso
desee, el tnico contenido que cuenta es
cierto modo de ponerse el hombre en
relacion con el mundo y resolver esta
actitud suya, al nivel de las estructuras,
en modo de formar. Lo demas puede
venir cronoldgicamente antes o despugs,
pero viene s6lo mediante las estructuras
formales, que, vistas en su auténtica
fisonomia, son la negacion de todo



formalismo.

Esto nos lleva a pensar que la
direccion en que se mueve el arte
contemporaneo tiene, juntamente con una
"explicacion" historica, una
"justificacion". Pero la  respuesta
definitiva debe confiarse quizad a otra
investigacion, a la que pueda servir de
introduccion ¢ésta que ahora
presentamos.

Para terminar, deseo recordar que
las investigaciones sobre la obra abierta
no se habrian iniciado si no hubiera sido
estimulado por el trabajo creador de
Luciano Berio y por las discusiones
sobre estos problemas con ¢l, Henri
Pousseur y André Boucourechliev. En



cuanto a las relaciones entre la poética
contemporanea y la  metodologia
cientifica, nunca me habria aventurado
por terreno tan precario sin las
conversaciones que sostuve con el
profesor G. B. Zorzoli, del Politécnico
de Milan, sobre los problemas de la
ciencia contemporanea. Por ultimo, el
lector se dard cuenta, a través de las
referencias directas, asi como de las
indirectas, de la deuda intelectual que he
contraido con Luigi Pareyson. La
investigaciéon sobre las estructuras de
las formas contemporaneas se lleva a
cabo siempre con referencia a la nocion
de "formatividad" en torno a la cual
trabaja la Escuela de Estética de Turin.



Aun cuando, como es mérito del dialogo
filosofico, las respuestas que nos han
formado pueden haber encontrado
inquietudes  personales 'y haberse
integrado en un horizonte de problemas
de los que solo el autor puede asumir la
responsabilidad.

(1962)

OBRA ABIERTA
LA POETICA DE LA OBRA ABIERTA

Entre las recientes producciones de
musica instrumental podemos notar
algunas composiciones marcadas por



una caracteristica comun": la particular
autonomia ejecutiva concedida al
intérprete, el cual no solo es libre de
entender segin su propia sensibilidad
las indicaciones del compositor (como
ocurre en la musica tradicional), sino
que debe intervenir francamente en la
forma de la composicion, determinando
a menudo la duracion de las notas o la
sucesion de los sonidos en un acto de
improvisacion  creadora.  Citamos
algunos ejemplos entre los mas
conocidos: 1) En el Klavierstiick XI de
Karlheinz Stockhausen, el autor propone
al ejecutante, en una grande y tnica hoja,
una serie de grupos entre los cuales éste
escogera primero aquel con que



empezara, y después, de manera
sucesiva, el que se vincule al grupo
precedente; en esta ejecucion, la libertad
del intérprete actiia sobre la estructura
"combinatoria" de la pieza, "montando"
autonomamente la sucesion de las frases
musicales. 2) En la Sequenza per flauto
solo de Luciano Berio, el intérprete
tiene ante si una parte que le propone un
tejido musical donde se dan la sucesion
de los sonidos y su intensidad, mientras
que la duracion de cada una de las notas
depende del valor que el ejecutante
quiera conferirles en el contexto de las
constantes cantidades de espacio,
correspondientes a constantes
pulsaciones de metronomo. 3) A



proposito de su composicion Scarnbi,
Henri Pousseur se expresa asi:

Scarnbi no constituyen tanto una
pieza  cuanto  un  campo  de
posibilidades, una invitacion a escoger.
Estan  constituidos por  dieciséis
secciones. Cada una de éstas puede
estar concatenada a otras dos, sin que
la continuidad [0gica del devenir
sonoro se comprometa: dos secciones,
en efecto, son introducidas por
caracteres semejantes (a partir de los
cuales se desarrollan sucesivamente de
manera  divergente); otras  dos
secciones pueden, en cambio, conducir
al mismo punto. Puesto que se puede



comenzar y terminar con cualquier
seccion, se hace posible un gran
numero de resultados cronologicos. Por
ultimo, las dos secciones que
comienzan en un mismo punto pueden
estar sincronizadas, dando asi lugar a
una  polifonia  estructural  mas
compleja... No resulta imposible
imaginar estas proposiciones formales
registradas en cinta magnética, puestas
tal cual en circulacion. Disponiendo de
una instalacion acustica relativamente
costosa, el publico mismo podra
ejercitar con ellas, a domicilio, una
imaginacion musical inédita, una
nueva sensibilidad colectiva de la
materia sonora y del tiempo.



4) En la Terza sonata per
pianoforte, Pierre Boulez prevé una
primera parte (Antiphonie, Formant 1)
constituida por diez secciones en diez
hojas separadas combinables como otras
tantas tarjetas (si bien no se permiten
todas las combinaciones); la segunda
parte (Formant 2, Thrope) se compone
de cuatro secciones de estructura
circular, por lo que se puede empezar
por cada una de ellas vinculandola a las
demas hasta cerrar el circulo. No hay
posibilidad de grandes variaciones
interpretativas en el interior de las
secciones, pero una de ellas, por
ejemplo Parenthese, se 1nicia con un



compas de tiempo especificado y
prosigue con amplios paréntesis en los
cuales el tiempo es libre. Una especie
de regla viene dada por las indicaciones
de unioén entre fragmento y fragmento
(sans retenir, enchainer sans
interruption, etc.).

En todos estos casos (y son cuatro
entre los muchos posibles) llama la
atencion de inmediato una macroscopica
diferencia entre tales géneros de
comunicacion musical y aquellos a los
que nos tenia acostumbrados la tradicion
clasica. En términos elementales, esta
diferencia puede formularse asi: una
obra musical clasica, una fuga de Bach,
Aida o la Sacre du Printemps,



consistian en un conjunto de realidades
sonoras que el autor organizaba de
modo definido y concluso, ofreciéndolo
al oyente, o bien traducia en signos
convencionales aptos para guiar al
ejecutante de manera que éste
reprodujese sustancialmente la forma
imaginada por el compositor. Estas
nuevas obras musicales consisten, en
cambio, no en un mensaje concluso y
definido, no en una forma organizada
univocamente, sino en una posibilidad
de varias organizaciones confiadas a la
iniciativa del intérprete, y se presentan,
por consiguiente, no como obras
terminadas que piden ser revividas vy
comprendidas en una  direccion



estructural dada, sino como obras
"abiertas" que son llevadas a su término
por el intérprete en el mismo momento
en que las goza estéticamente. '

Es menester observar, para salvar
equivocos terminologicos, que la
definicion de "abierta" dada a estas
obras, si bien sirve magnificamente para
delinear una nueva dialéctica entre obra
e intérprete, debe asumirse como tal en
virtud de una convencion que nos
permita abstraerla de otros posibles y
legitimos significados de esta expresion.
En estética, en efecto, se ha discutido
sobre la "definitividad" y sobre la
"apertura" de una obra de arte; y estos
dos términos se refieren a una dialéctica



que todos esperamos y que a menudo
estamos dispuestos a definir: es decir,
una obra de arte es un objeto producido
por un autor que organiza una trama de
efectos comunicativos de modo que cada
posible usuario pueda comprender (a
través del juego de respuestas a la
configuracion de efectos sentida como
estimulo por la sensibilidad y por la
inteligencia) la obra misma, la forma
originaria imaginada por el autor. En tal
sentido, el autor produce una forma
conclusa en si misma con el deseo de
que tal forma sea comprendida vy
disfrutada como ¢l la ha producido; no
obstante, en el acto de reaccidén a la
trama de los estimulos y de comprension



de su relacion, cada usuario tiene una
concreta situacion existencial, wuna

sensibilidad particularmente
condicionada, determinada cultura,
gustos, propensiones, prejuicios

persona- les, de modo que Ila
comprension de la forma originaria se
lleva a cabo segin determinada
perspectiva individual. En el fondo, la
forma es estéticamente valida en la
medida en que puede ser vista vy
comprendida segun multiples
perspectivas, manifestando una riqueza
de aspectos y de resonancias sin dejar
nunca de ser ella misma (un cartel que
indica una calle, en cambio, puede ser
visto sin posibilidad de duda en un solo



sentido; vy, si se transfigura en cualquier
fantasiosa interpretacion, deja de ser
aquel cartel indicador con ese particular
significado). En tal sentido, pues, una
obra de arte, forma completa y cerrada
en su perfeccion de organismo
perfectamente calibrado, es asimismo
abierta, posibilidad de ser interpretada
de mil modos diversos sin que su
irreproducible singularidad resulte por
ello alterada. Todo goce es asi una
interpretacion y una ejecucion, puesto
que en todo goce la obra revive en una
perspectiva original.?

Pero esta claro que obras como las
de Berio o de Stockhausen son
"abiertas" en un sentido menos



metaforico y mucho mas tangible; para
decirlo vulgarmente, son obras "no
acabadas", que el autor parece entregar
al intérprete mas o menos como las
piezas de un mecano, desinteresandose
aparentemente de adonde iradn a parar
las cosas. Esta interpretacion de los
hechos es paradojica e inexacta, pero el
aspecto mas exterior de estas
experiencias musicales da,
efectivamente, ocasion a un equivoco
semejante. Equivoco, por lo demas,
productivo, porque este lado
desconcertante de tales experiencias nos
debe inducir a ver por qué hoy un artista
advierte la exigencia de trabajar en tal
direcciéon, en resolucion de qué



evolucion historica de la sensibilidad
estética, en concomitancia con qué
factores culturales de nuestro tiempo y
como estas experiencias deben verse a
la luz de una estética teorica.

La poética de la obra "abierta"
tiende, como dice Pousseur’a promover
en el intérprete "actos de libertad
consciente", a colocarlo como centro
activo de una red de relaciones
inagotables entre las cuales €l instaura
la propia forma sin estar determinado
por una necesidad que le prescribe los
modos definitivos de la organizacion de
la obra disfrutada; pero podria objetarse
(remitiéndonos al significado mas



amplio del término "apertura" que se
mencionaba) que cualquier obra de arte,
aunque no se entregue materialmente
incompleta, exige una respuesta libre e
inventiva, si no por otra razon, si por la
de que no puede ser realmente
comprendida si el intérprete no la
reinventa en un acto de congenialidad
con el autor mismo. Pero esta
observacion constituye un
reconocimiento de que la estética
contemporanea ha actuado sélo después
de haber adquirido una madura
conciencia critica de lo que es la
relacion interpretativa, y sin duda un
artista de unos siglos atras estaba muy
lejos de ser criticamente consciente de



esta realidad. Ahora, en cambio, tal
conciencia esta presente sobre todo en
el artista, el cual, en vez de sufrir la
"apertura" como dato de hecho
inevitable, la elige como programa
productivo e incluso ofrece su obra para
promover la maxima apertura posible.

El peso de la carga subjetiva en la
relacion de fruicion (el hecho de que la
fruicion  implique  una  relacion
interactiva entre el sujeto que "ve" y la
obra en cuanto dato objetivo) no escapd
en absoluto a los  antiguos,
especialmente cuando disertaban sobre
las artes figurativas. Platon, en EI/
Sofista, observa, por ejemplo, como los
pintores pintan las proporciones no



seglin una conveniencia objetiva, sino en
relacion con el angulo desde el cual ve
las figuras el observador. Vitrubio
distingue entre simetria y euritmia, y
entiende esta ultima como adecuacion de
las proporciones objetivas a las
exigencias subjetivas de la vision. Los
desarrollos de una ciencia y de la
practica de la perspectiva testimonian el
madurar de la conciencia de la (uncidn
de la subjetividad que interpreta frente a
la obra. Sin embargo, es asimismo
evidente que tales convicciones
conducen a actuar precisamente en
oposicion a la apertura y en favor del
hermetismo de la obra: los diversos
artificios de perspectiva representaban



exactamente otras tantas concesiones
hechas a las exigencias de Ila
circunstancia del observador para
llevarlo a ver la figura del unico modo
justo posible, aquel sobre el cual el
autor (construyendo artificios de la
vision) trataba de hacer converger la
conciencia del usuario.

Tomemos otro ejemplo: en el
medioevo se desarrolla una teoria del
alegorismo que preveé la posibilidad de
leer las Sagradas Escrituras (y
seguidamente también la poesia y las
artes figurativas) no sdlo en su sentido
literal, sino en otros tres sentidos: el
alegorico, el moral y el anagogico. Tal
teoria se nos ha hecho familiar gracias a



Dante, pero hunde sus raices en san
Pablo (videmus nunc per speculum in
aenigmate, tunc autem facie ad faciem)
y fue desarrollada por san Jeronimo, san
Agustin, Beda, Scoto Eriugena, Hugo y
Ricarda de Saint-Victor, Alain de Lille,
san Buenaventura, santo Tomas y otros,
hasta el punto de que constituyo el
fundamento de la poética medieval. Una
obra asi entendida es sin duda una obra
dotada de cierta "apertura"; el lector del
texto sabe que cada frase, cada figura,
esta abierta sobre una serie multiforme
de significados que ¢l debe descubrir;
incluso, segun su disposicidon de animo,
escogera la clave de lectura que mas
ejemplar le resulte y usara la obra en el



significado que quiera (haciéndola
revivir, en cierto modo, de manera
diferente a como podia haberle parecido
en una lectura anterior). Pero en este
caso "apertura" no significa en absoluto
"Indefinicion" de la comunicacion,
"infinitas" posibilidades de la forma,
libertad de la fruicion; se tiene s6lo una
rosa de resultados de goce rigidamente
prefijados y condicionados, de modo
que la reaccion interpretativa del lector
no escape nunca al control del autor.
Veamos coémo se expresa Dante en la
Epistola X1II:

Este tratamiento, para que sea mas
claro, se puede ver en estos versos: In



exitu Israel de Egypto, domus Jacob de
populo barbaro, facta est Judea
santificatio ejus, Israel potestas ejus.
En efecto, si miramos solo la letra,
significa la salida de Egipto de los
hijos de Israel en tiempos de Moisés; si
miramos la alegoria, viene significada
nuestra redencion por obra de Cristo;
si miramos el sentido moral, viene
significada la conversion del alma del
luto y la miseria del pecado al estado
de gracia;, si miramos el sentido
anagogico, viene significada la salida
del alma santa de la servidumbre de
esta corrupcion a la libertad de la
gloria eterna.



Esta claro que no hay otras lecturas
posibles: el intérprete puede dirigirse en
un sentido en vez de otro dentro del
ambito de esta frase de cuatro estratos,
pero siempre segun reglas necesaria y
previamente univocas. El significado de
las figuras alegodricas y de los emblemas
que el medieval encontrard en sus
lecturas  estd  fijado por las
enciclopedias, por los bestiarios y por
los lapidarios de la época; el
simbolismo es objetivo e
institucional *Esta poética de lo univoco
y de lo necesario supone un cosmos
ordenado, una jerarquia de entes y de
leyes que el discurso poético puede
aclarar en varios niveles, pero que cada



uno debe entender en el Unico modo
posible, que es el instituido por el logos
creador. El orden de la obra de arte es
el mismo de una sociedad imperial y
teocratica; las reglas de lectura son
reglas de gobierno autoritario que guian
al hombre en todos sus actos,
prescribiéndole los fines y ofreciéndole
los medios para realizarlos.

No es que las cuatro salidas del
discurso alegodrico sean
cuantitativamente mas limitadas que las
muchas salidas posibles de una obra
"abierta" contemporanea: como
trataremos de mostrar, estas diversas
experiencias suponen una diversa vision
del mundo.



Haciendo rapidos €SCOrZos
histéricos, podemos encontrar un
manifiesto aspecto de "apertura" (en la
acepcion moderna del término) en la
"forma abierta" barroca. Aqui se niega
precisamente la definicion estatica e
inequivoca de la forma cléasica del
Renacimiento, del espacio desarrollado
en torno a un eje central, delimitado por
lineas simétricas y angulos cerrados que
convergen en el centro, de modo que
mas bien sugiere una idea de eternidad
"esencial" que de movimiento. La forma
barroca es, en cambio, dinamica, tiende
a una indeterminacién de efecto (en su
juego de llenos y vacios, de luz vy
oscuridad, con sus curvas, sus lineas



quebradas, sus angulos de las
inclinaciones mas diversas) y sugiere
una dilatacion progresiva del espacio; la
busqueda de lo mévil y lo ilusorio hace
de manera que las masas plasticas
barrocas nunca permitan una Vvision
privilegiada, frontal, definida, sino que
induzcan al observador a cambiar de
posicidn continuamente para ver la obra
bajo aspectos siempre nuevos, como si
estuviera en continua mutacion. Si la
espiritualidad barroca se ve como la
primera clara manifestacion de la
cultura y de la sensibilidad modernas, es
porque aqui, por vez primera, el hombre
se sustrae a la costumbre del canon
(garantizada por el orden cosmico y por



la estabilidad de las esencias) y se
encuentra, tanto en el arte como en la
ciencia, frente a un mundo en
movimiento que requiere actos de
invencion. La poética del asombro, del
ingenio, de la metafora, tiende en el
fondo, mas alld de su apariencia
bizantina, a establecer esta tarca
inventora del hombre nuevo que ve en la
obra de arte no un objeto fundado en
relaciones evidentes para gozarlo como
hermoso, sino un misterio a investigar,
una tarea a perseguir, un estimulo a la
vivacidad de la imaginacion.°No
obstante, también éstas son conclusiones
a las que llega la critica actual y que hoy
la estética puede coordinar en leves;



pero seria aventurado descubrir en la
poctica  barroca una  teorizacion
consciente de la obra "abierta".

Entre clasicismo e iluminismo, por
ultimo, va perfilindose una idea de
"poesia pura" precisamente porque la
negacion de las ideas generales, de las
leves abstractas, realizada por el
empirismo inglés, viene a afirmar la
"libertad" del poeta y anuncia, por
consiguiente, una tematica de la
"creacion". De las afirmaciones de
Burke sobre el poder emotivo de las
palabras, se llega a las de Novalis sobre
el puro poder evocador de la poesia
como arte del sentido vago y del
significado impreciso. Una idea aparece



entonces tanto mas individual 'y
estimulante "cuanto mAs numerosos
pensamientos, mundos y actitudes se
encuentran y entran en contacto con ella.
Cuando una obra presenta muchos
pretextos, muchos significados y, sobre
todo, muchas facetas y muchas maneras
de ser comprendida y amada, entonces
es sin duda interesantisima, entonces es
una pura expresion de la personalidad".®

Concluyendo la pardbola romantica,
la primera vez que aparece una pocética
consciente de la obra "abierta" es en el
simbolismo de la segunda mitad del
siglo XIX. La Art Poétique de Verlaine
es bastante explicita al respecto:



De la musique avant toute chose, et
pour cela préfere l'impair plus vague et
plus soluble dans ['air sans rien en lui
qui pese et qui pose.

Car nous voulons la nuance encore,
pas la couleur, rien que la nuance! Oh!
la nuance, seule fiance le réve au réve
et la fliite au cor! De la musique encore
et toujours! Que ton vers soit la chose
envolée qu'on sent qui fuit d'une ame
en allée vers d'autres cieux et d'autres
amours. Que ton vers soit la bonne
aventure éparse au vent crispé du
matin qui va fleurant la menthe et le
thym... Et tout le reste est littérature.



Mas extremas y comprometidas son
las afirmaciones de Mallarmé: "Nommer
un objet c'est supprimer les trois quarts
de la jouissance du poeme, qui est faite
du bonheur de deviner peu & peu: le
suggérer... voila le réve..." Es preciso
evitar que un sentido unico se imponga
de golpe: el espacio blanco en torno a la
palabra, el juego tipografico, la
composicion espacial del texto poético,
contribuyen a dar un halo de indefinido
al término, a prefiarlo de mil
sugerencias diversas.

Con esta po¢tica de la sugerencia, la
obra se plantea intencionadamente
abierta a la libre reaccion del que va a
gozar de ella. La obra que "sugiere" se



realiza siempre cargada de las
aportaciones emotivas € imaginativas
del intérprete. Si en toda lectura poética
tenemos un mundo personal que trata de
adecuarse con espiritu de fidelidad al
mundo del texto, en las obras poéticas,
deliberadamente  fundadas en la
sugerencia, el texto pretende estimular
de una manera especifica precisamente
el mundo personal del intérprete para
que ¢l saque de su interioridad una
respuesta profunda, elaborada por
misteriosas consonancias. Mas alla de
las intenciones metafisicas o de la
disposicion de animo preciosa vy
decadente que mueve semejante poética,
el mecanismo de goce revela tal género



de "apertura".

Mucha de la literatura
contemporanea en esta linea se funda en
el uso del simbolo como comunicacion
de lo indefinido, abierta a reacciones y
comprensiones siempre nuevas.
Podemos pensar ficilmente en la obra
de Kafka como en una obra "abierta" por
excelencia: proceso, castillo, espera,
condena, enfermedad, metamorfosis,
tortura, no son situaciones para
entenderse en su significado literal
inmediato. Pero, a diferencia de las
construcciones alegéricas medievales,
aqui los sobreentendidos no se dan de
modo univoco, no estan garantizados por
ninguna enciclopedia, no reposan sobre



ningin orden del mundo. Las muchas
interpretaciones existencialistas,
teologicas, clinicas, psicoanaliticas de
los simbolos kafkianos no agotan las
posibilidades de la obra: en efecto, la
obra permanece inagotable y abierta en
cuanto "ambigua", puesto que se ha
sustituido un mundo ordenado de
acuerdo con leyes universalmente
reconocidas por un mundo fundado en la
ambigiiedad, tanto en el sentido negativo
de una falta de centros de orientacidn
como en el sentido positivo de una
continua revision de los valores y las
certezas.

Asi, aun alli donde es dificil
establecer si en un autor hay intencion



simbolica 'y tendencia a lo
indeterminado o a lo ambiguo, cierta
poctica critica se encarga hoy de ver
toda la literatura contemporanea como
estructurada en eficaces aparatos
simbdlicos. En su libro sobre el simbolo
literario, W. Y. Tindall, a través de un
analisis de las grandes obras de la
literatura de nuestros dias, tiende a
hacer tedrica y experimentalmente
definitiva la afirmacion de Paul Valéry
—"il n'y a pas de vrai sens d'un texte"—
hasta concluir que una obra de arte es un
aparato que cualquiera, incluso su autor,
puede "usar" como mejor le parezca.
Este tipo de critica tiende, pues, a ver la
obra literaria como continua posibilidad



de aperturas, reserva indefinida de
significados; y en este plano se ven
todos los estudios americanos sobre la
estructura de la metafora y sobre los

diversos "tipos de ambigiiedad"

ofrecidos por el discurso poético.’

Es superfluo sefialar aqui al lector,
como maximo ejemplar de obra
"abierta" —dirigida precisamente a dar
una imagen de una concreta condicion
existencial y ontoldégica del mundo
contemporaneo—, la obra de James
Joyce. En el Ulises, un capitulo como el
de los Wandering Rocks constituye un
pequefio universo que puede mirarse
desde distintos puntos de perspectiva,
donde el ultimo recuerdo de una poética



de caracter aristotélico, y con ella de un
transcurrir univoco del tiempo en un
espacio homogéneo, ha desaparecido
totalmente. Como ha expresado Edmund
Wilson: 8

Su fuerza [la de Ulises], en vez de
seguir una linea, se expande en toda
dimension (incluida la del Tiempo) en
torno a un solo punto. El mundo del
Ulises esta animado por una vida
compleja e inagotable: nosotros lo
visitamos una 'y otra vez COmMoO
hariamos con wuna ciudad, donde
volvemos varias veces para reconocer
los rostros, comprender las
personalidades, establecer relaciones y



corrientes de intereses. Joyce ha
ejercitado un considerable ingenio
técnico para introducirnos en los
elementos de su historia en un orden
tal que nos hace capaces de encontrar
NOSOtros MiSmMos Nnuestros Ccaminos:
dudo mucho de que una memoria
humana sea capaz, a la primera
lectura, de satisfacer todas las
solicitaciones del Ulises. Y cuando lo
releemos, podemos empezar  por
cualquier punto, como si estuviéramos
frente a algo tan solido como una
ciudad que existiera verdaderamente
en el espacio y en la cual se pudiera
entrar por cualquier lado —puesto que
Joyce dijo que, al componer su libro,



trabajaba contempordneamente en sus
diversas partes—.

En el Finnegans Wake, por ultimo,
estamos verdaderamente en presencia de
un cosmos einsteniano, enrollado sobre
si mismo —la palabra del comienzo se
une con la del final— vy, por
consiguiente, finito, pero precisamente
por esto ilimitado. Cada acontecimiento,
cada palabra se encuentran en una
relacion posible con todos los demas, y
de la eleccion semantica efectuada en
presencia de un término depende el
modo de entender todos los demas. Esto
no significa que la obra no tenga un
sentido: si Joyce introduce claves en



ella, es precisamente porque desea que
la obra sea leida en cierto sentido. Pero
este "sentido" tiene la riqueza del
cosmos Yy, ambiciosamente, el autor
quiere que ello implique la totalidad del
espacio y el tiempo; de los espacios y
los tiempos posibles. El instrumento
primordial de esta integral ambigiiedad
es el pun, el calembour: donde dos,
tres, diez raices distintas se combinan de
modo que una sola palabra se convierte
en un nudo de significa-dos, cada uno de
los cuales puede encontrarse y
correlacionarse a otros centros de
alusion, abiertos ain a nuevas
constelaciones y a nuevas
probabilidades de lectura. Para definir



la situacion del lector de Finnegans
Wake, nos parece que puede servir a la
perfeccion una descripcion que Pousseur
da de la situacion del que oye una
composicion serial postdodecafonica:

Ya que los fenomenos no estdin
ahora concatenados los unos a los
otros  segun un determinismo
consecuente, corresponde al que
escucha colocarse voluntariamente en
medio de wuna rved de relaciones
inagotables, escoger, por asi decirlo, él
mismo (pero sabiendo bien que su
eleccion esta condicionada por el
objeto que fija) sus grados de
acercamiento, sus puntos de contacto,



su escala de referencias, toca a él
ahora tender a utilizar
contempordaneamente la mayor
cantidad de gradaciones y de
dimensiones posibles, hacer dinamicos,
multiplicar, extender al mdximo sus
instrumentos de asimilacion.’

Y con esta cita se subrayan, por si
hiciera falta, la convergencia de todo
nuestro discurso en un punto Unico de
interés y la unidad de la problematica de
la obra '"abierta" en el mundo
contemporaneo.

Tampoco debe pensarse que Ila
invitacion a la apertura tenga lugar solo
en el plano de la sugerencia indefinida y



de la solicitacion emotiva. Si
examinamos la poética teatral de Bertolt
Brecht, encontramos una concepcion de
la accion dramatica como exposicion
problematica de determinadas
situaciones de tension; propuestas estas
situaciones —segun la nota técnica de la
recitacion "épica", que no quiere sugerir
al espectador, sino presentarle en forma
separada, ajena los hechos que se
observaran—, la dramaturgia
brechtiana, en sus expresiones mas
rigurosas, no elabora soluciones: sera el
espectador el que saque las
conclusiones criticas de lo que ha visto.
También los dramas de Brecht terminan
en una situacion de ambigiiedad (tipico,



y maximo entre todos, el Galilea); salvo
que aqui ya no es la suave ambigiiedad
de un infinito entrevisto o de un misterio
sufrido en la angustia, sino la misma
concreta ambigliedad de la existencia
social como choque de problemas
irresueltos a los cuales es preciso
encontrar una solucion. La obra es aqui
"abierta" como es "abierto" un debate:
la solucion es esperada y deseada, pero
debe venir del concurso consciente del
publico. La apertura se hace instrumento
de pedagogia revolucionaria.



En todos los fendmenos examinados,
la categoria de la 'apertura" se
empleaba para definir situaciones a
menudo distintas, pero en conjunto los
tipos de obra escogidos se diferenciaban
todos de las obras de los musicos
postwebernianos que habiamos
examinado al principio. Indudablemente,
del barroco a la actual poética del
simbolo, se ha ido precisando cada vez
mas un concepto de obra de resultado no
univoco, pero los ejemplos examinados
en el parrafo precedente nos proponian
una  "apertura" basada en una
colaboracion teorética, mental del
usuario, el cual debe interpretar
libremente un hecho de arte ya



producido, ya organizado segin una
plenitud estructural propia (aun cuando
est¢ estructurado de modo que sea
indefinidamente  interpretable).  En
cambio, una composicion como Scambi,
de Pousseur, representa algo ulterior:
mientras que, escuchando una obra de
Webern, el que escucha reorganiza
libremente y goza de una serie de
relaciones en el ambito del universo
sonoro que se le ofrece (y ya
completamente producido), en Scambi el
usuario organiza y estructura, por el lado
mismo de la produccion y de la
manualidad, el discurso musical.
Colabora a hacer la obra.

No se pretende afirmar que esta



sucesiva diferencia califique la obra
como mas o menos valida respecto de
aquellas ya hechas: en toda la presente
disertacion, se trata de distintos tipos de
poctica que se valoran por la situacion
cultural que reflejan y constituyen,
independientemente de cualquier juicio
de validez estética de los productos;
pero es evidente que una composicion
como Scambi (u otras composiciones
antes citadas) supone un problema nuevo
y nos induce a reconocer, en el ambito
de las obras '"abiertas", una mas
restringida categoria de obras que, por
su capacidad de asumir diversas
estructuras  1mprevistas  fisicamente
irrealizadas, podriamos definir como



"obras en movimiento".

El fendmeno de la obra en
movimiento, en la presente situacion
cultural, no se limita en absoluto al
ambito musical, sino que encuentra
interesantes manifestaciones en el
campo de las artes plasticas, donde hoy
encontramos objetos artisticos que en si
mismos tienen como una movilidad, una
capacidad de replantearse
calidoscopicamente a los ojos del
usuario como permanentemente nuevos.
Al nivel minimo, podemos recordar los
mobiles de Calder o de otros autores,
estructuras elementales que poseen
precisamente la capacidad de moverse
en el aire, asumiendo disposiciones



espaciales diversas, creando
continuamente el propio espacio y las
propias dimensiones. En un nivel mas
vasto, recordamos la nueva facultad de
arquitectura de la Universidad de
Caracas, definida como "la escuela que
se inventa cada dia": las aulas de esta
escuela estdn construidas con paneles
moviles, de modo que profesores vy
alumnos, segin el problema
arquitectonico y urbanistico que se
examina, se construyen un ambiente de
estudio apropiado modificando de
continuo la estructura interna del
edificio.l?Ademas, Bruno Munari ha
ideado un nuevo y original género de
pintura en movimiento de efectos



verdaderamente sorprendentes:
proyectando mediante una simple
linterna magica un collage de elementos
plasticos (una especie de composicion
abstracta obtenida superponiendo o
arrugando hojas muy delgadas de
material incoloro al que se ha dado
diversas formas) y haciendo pasar los
rayos luminosos a través de una lente
polaroid, se obtiene sobre la pantalla
una composicion de intensa belleza
cromatica; haciendo luego rodar
lentamente la lente polaroid, la figura
proyectada  empieza a  cambiar
gradualmente sus propios colores
pasando a través de toda la gama del
arco iris y realizando, a través de la



reaccion cromatica de los diversos
materiales plasticos y de los diversos
estratos en los que se componen, una
serie de metamorfosis que inciden
incluso en la misma estructura plastica
de la forma. Regulando a su gusto la
lente que gira, el wusuario colabora
efectivamente en una creacion del objeto
estético, por lo menos en el dmbito del
campo de posibilidades que le permiten
la existencia de una gama de colores y la
predisposicion  plastica de  las
diapositivas.

Por su parte, el dibujo industrial nos
ofrece  ejemplos  minimos, pero
evidentes, de obras en movimiento, con
objetos de decoracion, lamparas



plegables o librerias que pueden
armarse en formas distintas, o sillones
capaces de metamorfosis de indudable
dignidad estilistica, que permiten al
hombre de hoy hacerse y disponer las
formas entre las cuales vive de acuerdo
con su propio gusto y sus propias
exigencias de uso.

Si nos dirigimos al sector literario
para buscar un ejemplo de obra en
movimiento, encontramos, en vez de un
pendant contemporaneo, una asombrosa
anticipacion: se trata del Livre de
Mallarmé, la obra colosal y total, la
Obra por excelencia que debia constituir
para el poeta no solo el fin ultimo de la
propia actividad, sino el fin mismo del



mundo (Le monde existe pour aboutir d
un livre). Mallarmé no llevd a término
esta obra, no obstante haber trabajado en
ella toda la vida, pero existen los
esbozos recientemente sacados a la luz
por un sagaz trabajo de filologia.''Las
intenciones metafisicas que
sobreentienden esta empresa son vastas
y discutibles; permitasenos dejarlas para
tomar en consideracion solamente la
estructura dindmica de este objeto
artistico que pretende dar un dictamen
de poética preciso: Un livre ni
commence ni ne finit; tout au plus fait-
il semblant. El Livre debia ser un
monumento movil, y no sélo en el
sentido en que era movil y "abierta" una



composicion como el Coup de dés,
donde gramatica, sintaxis y disposicion
tipografica del texto introducian una
poliforme pluralidad de elementos en
una relacion no determinada.

En el Livre, las mismas paginas no
habrian debido seguir un orden fijo:
habrian debido ser relacionables en
ordenes diversos segun leyes de
permutacion. Tomando una serie de
fasciculos independientes (no reunidos
por una encuadernacion que determinase
la sucesion), la primera y la tultima
pagina de un fasciculo habria debido
escribirse sobre una misma gran hoja
plegada en dos que marcase el principio
y el fin del fasciculo; en su interior,



jugarian  hojas  aisladas, simples,
moviles, intercambiables, pero de tal
modo que, en cualquier orden que se
colocaran, el discurso poseyera un
sentido completo. Evidentemente, el
poeta no pretendia obtener de cada
combinacion un sentido sintactico y un
significado  discursivo: la  misma
estructura de las frases y de las palabras
aisladas, cada una vista como capaz de
"sugerir" y de entrar en relacion de
sugerencia con otras frases o palabras,
hacia posible la validez de cada cambio
de orden,  provocando  nuevas
posibilidades de relacion y nuevos
horizontes, por lo tanto, de sugestion. Le
volume, malgré ['impression fixe,



devient, par ce jeu, mobile —de mort il
devient vie. Un analisis combinatorio
entre los juegos de la tardia escolastica
(del lulismo en particular) y las técnicas
matematicas modernas, permitia al poeta
comprender cémo, de un numero
limitado de elementos estructurales
moviles, podia salir la posibilidad de un
niumero astrondomico de combinaciones;
la reunion de la obra en fasciculos, con
cierto limite impuesto a los posibles
cambios, aun "abriendo" el Livre a una
serie amplisima de ordenes a elegir, lo
anclaba a un campo de sugerencias que,
sin embargo, el autor tendia a proponer
a través de ofrecimientos de ciertos
elementos verbales y de la indicacion de



sus posibilidades de combinacion.

El hecho de que la mecanica
combinatoria se ponga aqui al servicio
de una revelacion de tipo orfico, no pesa
sobre la realidad estructural del libro
como objeto movil y abierto (en esto
esta singularmente proximo a otras
experiencias antes citadas y nacidas de
otras intenciones comunicativas y
formativas). Permitiendo el cambio de
elementos de un texto, ya de por si capaz
de sugerir relaciones abiertas, el Livre
deseaba devenir un mundo en constante
fusién que se renueva continuamente a
los ojos del lector, mostrando siempre
nuevos aspectos de ese caracter
poliédrico de lo absoluto que pretende,



no diremos expresar, sino sustituir y
realizar. En tal estructura, no se habria
debido encontrar ningun sentido fijo, asi
como no se preveia ninguna forma
definitiva: si un solo pasaje del libro
hubiera tenido un sentido definitivo,
univoco, inaccesible a las influencias
del contexto permutable, este pasaje
habria roto el conjunto del mecanismo.
La utdopica empresa de Mallarmé,
que se complicaba con aspiraciones €
ingenuidades verdaderamente
desconcertantes, no fue llevada a
término; y no sabemos si, una vez
realizada, la experiencia habria sido
valida o bien habria resultado una
equivoca  encarnacion  mistica y



esotérica de una sensibilidad decadente
al término de su propia parabola. Nos
inclinamos por la segunda hipdtesis,
pero es sin duda interesante encontrar,
en los albores de nuestra época, tan
vigorosa sugerencia de obra en
movimiento, signo de que vagan en el
aire ciertas exigencias, y por el solo
hecho de ser se justifican y se explican
como datos de cultura que deben
integrarse en el panorama de una época.
Por esto se ha tomado en consideracion
el experimento de Mallarmé, aunque
est¢ ligado a una problematica tan
ambigua e  historicamente  bien
delimitada, mientras que las actuales
obras en movimiento tratan, en cambio,



de instaurar armoOnicas y concretas
relaciones de convivencia y —como
ocurre en las recientes experiencias
musicales—  entrenamientos de la
sensibilidad y la imaginacion, sin
pretender constituir sustitutos orficos del
conocimiento.

En efecto, es siempre arriesgado
sostener que la metafora o el simbolo
poético, la realidad sonora o la forma
plastica, constituyan instrumentos de
conocimiento de lo real mas profundos
que los instrumentos que presta la
logica. El conocimiento del mundo tiene



en la ciencia su canal autorizado, y toda
aspiracion del artista a ser vidente, aun
cuando poéticamente productiva, tiene
en si misma algo de equivoco. El arte,
mas que conocer el mundo, produce
complementos del mundo, formas
autonomas que se afiaden a las existentes
exhibiendo leyes propias y vida
personal. No obstante, toda forma
artistica puede muy bien verse, si no
como sustituto del conocimiento
cientifico, como metafora
epistemologica; es decir, en cada siglo,
el modo de estructurar las formas del
arte refleja —a guisa de semejanza, de
metaforizacidn, de apunte de resolucion
del concepto en figura— el modo como



la ciencia o, sin mas, la cultura de la
¢poca ven la realidad.

La obra conclusa y univoca del
artista ~ medieval  reflejaba  una
concepcion del cosmos como jerarquia
de ordenes claros y prefijados. La obra
como mensaje pedagodgico, como
estructuracion monoceéntrica y necesaria
(incluso en la misma férrea constriccion
interna de metros y rimas), refleja una
ciencia para la cual lo real puede
evidenciarse paso a paso  sin
imprevistos y en una sola direccion,
procedente de los primeros principios
de la ciencia, que se identifican con los
primeros principios de la realidad. La
apertura y el dinamismo barroco marcan



precisamente el advenimiento de una
nueva  conciencia  cientifica: la
sustitucion de lo visual por lo tactil, es
decir, la primacia del aspecto subjetivo,
la desviacion de la atencion del ser a la
apariencia de los objetos
arquitectobnicos 'y  pictoricos, por
ejemplo, nos trae a la mente la nueva
filosofia y psicologia de la impresion y
la sensacion, el empirismo que resuelve
en una serie de percepciones la realidad
aristotélica de la sustancia; y, por otra
parte, el abandono del centro que
necesitaba la composicion, del punto de
vista privilegiado, se acompana de la
asimilacion de la vision copernicana del
universo que ha eliminado



definitivamente el geocentrismo y todos
sus corolarios metafisicos; en el
universo cientifico moderno, como en la
construccion o en la pintura barroca,
todas las partes aparecen dotadas de
igual valor y autoridad, y el todo aspira
a dilatarse hasta el infinito, no
encontrando limite ni freno en ninguna
regla ideal del mundo, pero participando
de una aspiracion  general  al
descubrimiento y al contacto siempre
renovado con la realidad.

La "apertura" de los simbolistas
decadentes reflejé a su modo un nuevo
quehacer de la cultura que estd
descubriendo horizontes inesperados; y
es necesario recordar coOmo ciertos



proyectos mallarmianos sobre la
descomposicion polidimensional del
libro (que, de bloque unitario, deberia
escindirse en planos que pudieran
superponerse |y  generaran  nuevas
profundidades a través de la
descomposiciéon en bloques menores
igualmente moviles y susceptibles de
descomposicidon) nos hacen pensar en el
universo de la nueva geometria no
euclidiana.

Por ello, no sera aventurado
encontrar en la poética de la obra
"abierta" (y mas aun de la obra en
movimiento), de la obra que en cada
goce no resulta nunca igual a si misma,
las resonancias vagas o precisas de



algunas tendencias de la ciencia
contemporanea. Es ya un lugar comin de
la critica mas avanzada la referencia al
continuo espacio-temporal para explicar
la estructura del universo de Joyce; y no
es una casualidad que Pousseur, para
definir la naturaleza de su composicion,
hable de '"campo de posibilidad".
Haciendo esto, usa dos conceptos
transformados por la cultura
contempordnea y extraordinariamente
reveladores: la nocion de campo le
proviene de la fisica y sobreentiende
una renovada vision de las relaciones
clasicas de causa y efecto univoca y
unilateralmente entendidas, implicando
en cambio un complejo de interaccion



de fuerzas, una constelacion de
acontecimientos, un dinamismo de
estructura. La nocion de posibilidad es
una nocion filosofica que refleja toda
una tendencia de la  ciencia
contemporanea, el abandono de una
vision estatica y silogistica del orden, la
apertura a una plasticidad de decisiones
personales y a una circunstancialidad e
historicidad de los valores.

El hecho de que una estructura
musical no determina va necesariamente
la estructura sucesiva —el hecho mismo
de que, como sucede con la miusica
serial, independientemente de los
intentos de movimiento fisico de la obra,
no existe va un centro tonal que permita



inferir los movimientos sucesivos del
discurso de las premisas ciadas
precedentemente— se ve en el plano
general de una crisis del principio de
causalidad. En un contexto cultural en
que la légica tiene dos valores (el aut
aut clasico entre verdadero y falso,
entre un dato y su opuesto), no es ya
aquélla el Unico instrumento posible del
conocimiento, sino que la ldgica se abre
paso a muchos valores que permiten la
entrada, por ejemplo, a lo
indeterminado como resultado valido
de la operacion cognoscitiva. En este
contexto de ideas se presenta una
poctica de la obra de arte que carece de
resultado necesario o previsible, en la



cual la libertad del intérprete juega
como elemento de esa discontinuidad
que la fisica contemporanea ha
reconocido no ya como motivo de
desorientacion, sino como un aspecto
insustituible de toda prueba cientifica y
como comportamiento irrefutable vy
susceptible de comprobacion del mundo
subatomico.

Desde el Livre de Mallarmé hasta
ciertas composiciones musicales
examinadas, observamos la tendencia a
lograr que cada ejecucion de la obra no
coincida nunca con una definicion tltima
de ella; cada ejecucion la explica, pero
no la agota; cada ejecucion realiza la
obra, pero todas son complementarias



entre si; cada ejecucion, por ultimo, nos
da la obra de un modo completo y
satisfactorio, pero al mismo tiempo nos
la da incompleta, puesto que nos da en
conjunto todos los demas resultados en
los que la obra podia identificarse. Pero
(es acaso casual el hecho de que tal
poéctica sea contemporanea del principio
fisico de la complementariedad, por el
que no es posible indicar
simultineamente diversos
comportamientos de wuna particula
elemental, y para describir estos
comportamientos  diversos  valgan
diversos modelos, que '"son, por
consiguiente, justos cuando se los utiliza
en el lugar justo, pero se contradicen



entre si y se llaman, por esto,
reciprocamente complementarios"?'2;No
podriamos llegar a afirmar para estas
obras de arte, como hace el cientifico
para su particular situacion
experimental, que el conocimiento
incompleto de un sistetma es la
componente esencial de su formulacion,
y que "los datos obtenidos en
condiciones experimentales diversas no
pueden encerrarse en una 1magen
particular, sino que deben considerarse
complementarios en el sentido de que
solo la totalidad de los fendmenos agota
la posibilidad de informacion sobre los
objetos"?*?

Antes se ha hablado de ambigiiedad



como disposicion moral y contraste
problematico: la psicologia y la
fenomenologia, hoy, hablan también de
ambigiiedad perceptiva como
posibilidad de colocarse antes del
convencionalismo del conocimiento
habitual para tomar el mundo en una
plenitud de posibilidades que precede a
toda estabilizacion debida a la
costumbre. Ya Husserl advertia que

todo momento de vida de
conciencia tiene un horizonte que varia
con la mutacion de su conexion de
conciencia y con la mutacion de su fase
de desarrollo... Por ejemplo, en toda
percepcion  externa, los  datos



propiamente percibidos del objeto de
percepcion contienen una indicacion de
los lados aun solamente entendidos de
manera secundaria, aun no percibidos,
sino sdlo anticipados en el modo de la
expectativa e incluso en la ausencia de
toda intuicion —como aspectos que
aun estan "por venir" en la percepcion
—. Esta es una protension * continua
que adquiere un sentido nuevo en cada
fase de la percepcion. Ademds, la
percepcion posee horizontes que tienen
otras posibilidades de percepcion, y
son estas posibilidades las que
nosotros  podriamos tener Si
dirigiéramos en otro sentido el proceso
de la percepcion, es decir, si



dirigieramos la mirada hacia otra
direccion en vez de ésta, si

caminaramos hacia delante, o de lado,
14

y asi sucesivamente.

Y Sartre recuerda como lo existente
no puede reducirse a una serie finita de
manifestaciones porque cada una de
ellas estd en relacion con un sujeto en
continuo cambio. Asi, no s6lo un objeto
presenta diversas Abschattungen (0
perfiles), sino que son posibles diversos
puntos de vista en una misma
Abschattung. El objeto, para ser
definido, debe ser transferido a la serie
total de la que ¢l, en cuanto una de las
apariciones posibles, es miembro. En



ese sentido, el dualismo tradicional de
ser y aparecer se sustituye por una
polaridad de finito e infinito tal que el
infinito se coloca en el centro mismo de
lo finito. Este tipo de "apertura" esta en
la base misma de todo acto perceptivo y
caracteriza todo momento de nuestra
experiencia cognoscitiva: cada
fendmeno aparece asi "habitado" por
cierta potencia, "la potencia de ser
desarrollado en una serie de apariciones
reales y posibles". El problema de la
relacion del fendbmeno con su
fundamento ontoldgico se transforma, en
una perspectiva de apertura perceptiva,
en el problema de la relacion del
fenomeno con la plurivalencia de las



percepciones que podemos tener de
¢l.19Esta situacion se acentia en el
pensamiento de Merleau-Ponty:

;Como podra, pues —se pregunta el
filosofo—, wuna cosa presentarsenos
verdaderamente, puesto que la sintesis
nunca se completa?... ;Como puedo
tener la experiencia del mundo como
de un individuo existente en acto, dado
que ninguna de las perspectivas de
acuerdo con las cuales lo miro logra
agotarlo y que los horizontes estan
siempre abiertos?... La creencia en la
cosa y en el mundo no puede sino
sobrentender la presuncion de una
sintesis completa y, sin embargo, esta




plenitud se hace imposible por la
naturaleza misma de las perspectivas a
correlacionar, dado que cada una de
ellas remite continuamente, a traves de
sus horizontes, a otras perspectivas...
La  contradiccion que  nosotros
encontramos entre la realidad del
mundo y su falta de plenitud es la
contradiccion misma entre la ubicuidad
de la conciencia y su fijacion en un
campo de presencia... Esta ambigiiedad
no es una imperfeccion de la
conciencia o de la existencia, sino su
definicion... La conciencia, que pasa
por ser el lugar de la claridad, es, por
el contrario, el lugar mismo del

equivoco.'®



Estos son los problemas que la
fenomenologia propone a la base misma
de nuestra situacion de hombres en el
mundo, proponiendo al artista, junto al
filosofo y al psicélogo, afirmaciones
que no pueden sino tener una funcién de
estimulo para su actividad formativa:
"Es, pues, esencial a la cosa y al mundo
presentarse como 'cubiertos'...
prometernos siempre 'algo mas que ver'
n 17

Bien podria pensarse que esta fuga
de la necesidad segura y solida y esta
tendencia a lo ambiguo y a lo
indeterminado reflejan una condicién de
crisis de nuestro tiempo; o bien, por el



contrario, que esta poé€tica, en armonia
con la ciencia de hoy, expresa la
posibilidad positiva de un hombre
abierto a una renovacion continua de los
propios  esquemas de vida vy
conocimiento, productivamente
comprometido en un progreso de las
propias facultades y de los propios
horizontes. Permitasenos sustraernos a
esta contraposicion tan facil y maniquea,
y limitémonos en esta ocasion a senalar
concordancias o0, por lo menos,
consonancias  que  indican  una
correspondencia de los problemas desde
los mas diversos sectores de la cultura
contemporanea, indicando los elementos
comunes de una nueva vision del mundo.



Se trata de una convergencia de
problemas y exigencias que las formas
del arte reflejan a través de las que
podriamos definir como analogias de
estructura, sin que, por lo demas, se
deban o se puedan instaurar paralelos
rigurosos.!8Sucede asi que fendmenos
como los de las obras en movimiento
reflejan al mismo tiempo situaciones
epistemologicas que contrastan entre si,
contradictorias o aun no conciliadas.
Ocurre, por ejemplo, que, mientras
apertura y dinamismo de una obra
reclaman las nociones de
indeterminacion y  discontinuidad
propias de la fisica quantica, al propio
tiempo los mismos fendmenos aparecen



como imagenes que sugieren algunas
situaciones de la fisica einsteiniana.

El mundo multipolar de wuna
composicion serial'®—donde el usuario,
no condicionado por un centro absoluto,
constituye su sistema de relaciones
haciéndolo emerger de un continuo
sonoro en el cual no existen puntos
privilegiados, sino que todas las
perspectivas son igualmente validas y
ricas de posibilidades— aparece como
muy proximo al universo espacio-
temporal imaginado por Einstein, en el
cual

todo lo que para cada uno de
nosotros constituye el pasado, el



presente, el futuro, se da en bloque, y
todo el conjunto de los acontecimientos
sucesivos (desde nuestro punto de
vista) que constituye la existencia de
una particula material se representa
por una linea, la linea de universo de
la particula... Cada observador, con el
paso de su tiempo, descubre, por asi
decirlo, nuevas porciones de espacio-
tiempo que se le aparecen como
aspectos sucesivos del mundo material,
si bien en realidad el conjunto de los
acontecimientos que constituyen el
espacio-tiempo existia va antes de ser
conocido.?’

Lo que diferencia la vision



einsteiniana  de la  epistemologia
quantica es en el fondo, precisamente,
esta confianza en la totalidad del
universo, un universo en el cual
discontinuidad e indeterminacion pueden
desconcertarnos con su subita aparicion,
pero que en realidad, para usar las
palabras de Einstein, no presuponen un
Dios que juega a los dados, sino el Dios
de Spinoza que rige el mundo con leyes
perfectas. En este universo, la
relatividad estd constituida por la
infinita variabilidad de la experiencia,
por la infinidad de medidas y
perspectivas  posibles, pero la
objetividad del todo reside en Ila
invariabilidad de las descripciones



simples formales (de las ecuaciones
diferenciales) que establecen
precisamente la relatividad de las
medidas empiricas. No es aqui donde
debemos juzgar la validez cientifica de
esta implicita metafisica einsteiniana;
pero el hecho es que existe una sugestiva
analogia entre este universo y el
universo de la obra en movimiento. El
Dios de Spinoza, que en la metafisica
einsteiniana es s6lo un dato de confianza
extraexperimental, en la obra de arte se
convierte en una realidad de hecho y
coincide con la obra ordenadora del
autor. Este, en una poética de la obra en
movimiento, puede muy bien producir en
vista de una invitacion a la libertad



interpretativa, a la feliz indeterminacion
de los resultados, a la discontinua
imprevision de las elecciones sustraidas
a la necesidad; pero esta posibilidad a
la que se abre la obra es tal en el ambito
de un campo de relaciones. En la obra
en movimiento, como en el universo
einsteiniano, negar que haya una Unica
experiencia privilegiada no implica el
caos de las relaciones, sino la regla que
permite la organizacion de las
relaciones. La obra en movimiento, en
suma, es posibilidad de una
multiplicidad de intervenciones
personales, pero no una invitacidn
amorfa a la intervencion indiscriminada:
es la invitacion no necesaria ni univoca



a la intervencion orientada, a insertarnos
libremente en un mundo que, sin
embargo, es siempre el deseado por el
autor.

El autor ofrece al usuario, en suma,
una obra por acabar: no sabe
exactamente de qué modo la obra podra
ser llevada a su término, pero sabe que
la obra llevada a término sera, no
obstante, siempre su obra, no otra, y al
finalizar el didlogo interpretativo se
habréa concretado una forma que es su
forma, aunque esté organizada por otro
de un modo que ¢l no podia prever
completamente, puesto que ¢l, en
sustancia, habia propuesto posibilidades
ya racionalmente organizadas,



orientadas y dotadas de exigencias
organicas de desarrollo.

La Sequenza de Berio, ejecutada por
dos flautistas distintos, el Klavierstiick
XI de Stockhausen o los Mobiles de
Pousseur, ejecutados por diferentes
pianistas (o dos veces por los mismos
ejecutantes), no resultaran nunca iguales,
pero nunca seran algo absolutamente

gratuito. Se entenderdn ~ como
realizaciones de hecho de una
formatividad fuertemente

individualizada cuyos supuestos estaban
en los datos originales ofrecidos por el
artista.

Esto ocurre en las obras musicales
examinadas anteriormente, lo mismo que



en las producciones plasticas que hemos
tomado en consideracion: en ellas, la
mutacion se orienta siempre en el ambito
de un gusto, de determinadas tendencias
formales; y, por Ultimo, la permiten y
orientan concretas articulaciones del
material que se ofrece a la
manipulacion. En otro campo, el drama
brechtiano, apelando a la libre respuesta
del espectador, estd construido, sin
embargo (como aparato retorico vy
argumentacién eficaz), de modo que
estimule una respuesta orientada,
presuponiendo por ultimo —como
resulta evidente en algunas paginas de la
poctica brechtiana— una logica de tipo
dialéctico marxista como fundamento de



las posibles respuestas.

Todos los ejemplos de obras
"abiertas" y en movimiento que hemos
sefialado nos revelan este aspecto
fundamental por el cual aparecen
siempre como "obras" y no como un
amontonamiento de elementos casuales
dispuestos a emerger del caos en que
estan para convertirse en una forma
cualquiera.

El diccionario, que nos presenta
miles de palabras con las cuales somos
libres de componer poemas o tratados
de fisica, cartas anénimas o listas de
productos alimenticios, esta
absolutamente "abierto" a cualquier
recomposicion del material que muestra,



pero no es una obra. La apertura y el
dinamismo de una obra consisten, en
cambio, en hacerse disponibles a
diversas integraciones, concretos
complementos productivos,
canalizdndolos a priori en el juego de
una vitalidad estructural que la obra
posee aunque no esté acabada y que
resulta valida aun en vista de resultados
diferentes y multiples.

* ok ok

Subrayamos esto porque, cuando se
habla de obra de arte, nuestra conciencia
estética occidental exige que por "obra"
se entienda una produccion personal
que, aun en la diversidad del placer



estético que produzca, mantenga una
fisonomia orgdnica y evidencie,
comoquiera que se entienda o prolongue,
la huella personal en virtud de la cual
existe, vale 'y comunica. Estas
observaciones deben hacerse desde el
punto de vista teorico de la estética, la
cual considera la variedad en la poética,
pero aspira por ultimo a definiciones
generales —no necesariamente
dogmaticas y eternas— que permitan
aplicar homogéneamente la categoria
"obra de arte" a multiples experiencias
(que pueden ir desde la Divina Comedia
hasta la composicion electronica basada
en la permutacion de estructuras
sonoras). Exigencia valida que tiende a



encontrar, aun en el cambio histérico de
los gustos y las actitudes frente al arte,
una constancia de estructuras
fundamentales de los comportamientos
humanos.

Hemos visto, pues, que: 1) las obras
"abiertas" en cuanto en movimiento se
caracterizan por la invitacion a hacer la
obra con el autor; 2) en una proyeccion
mas amplia (como género de la especie
"obra en  movimiento"),  hemos
considerado las obras que, aun siendo
fisicamente = completas, estdn, sin
embargo, "abiertas" a una germinacion
continua de relaciones internas que el
usuario debe descubrir y escoger en el
acto de percepcion de la totalidad de los



estimulos; 3) toda obra de arte, aunque
se produzca siguiendo una explicita o
implicita poética de la necesidad, estd
sustancial mente abierta a una serie
virtualmente  infinita de lecturas
posibles, cada una de las cuales lleva a
la obra a revivir segiin una perspectiva,
un gusto, una ejecucion personal.

Son tres niveles de intensidad en que
se presenta un mismo problema. El
tercer nivel es el que interesa a la
esté¢tica  como  formulacién  de
definiciones formales; y sobre este tipo
de apertura, de infinitud de la obra
acabada, la estética contemporanea ha
insistido mucho. Véanse, por ejemplo,
estas afirmaciones sacadas de las que



consideramos como las mas valiosas
paginas de fenomenologia de la
interpretacion:

La obra de arte... es una forma, un
movimiento concluso, que es como
decir un infinito recogido en una
concrecion; su totalidad resulta de una
conclusion y, por consiguiente, exige
que se la considere no como el
hermetismo de una realidad estdtica e
inmovil, sino como la apertura de un
infinito que se ha completado
recogiéndose en una forma. La obra
tiene por esto infinitos aspectos, que no
son solo "partes" suyas o fragmentos,
porque cada uno de ellos contiene la



obra entera y la revela en determinada
perspectiva. La variedad de las
ejecuciones tiene, pues, su fundamento
en la compleja naturaleza, tanto de la
persona del intérprete cuanto de la
obra que debe ejecutarse... Los
infinitos puntos de vista de los
intérpretes y los infinitos aspectos de
la obra se responden, se encuentran y
se aclaran reciprocamente de tal modo
que determinado punto de vista logra
revelar la obra entera solo si la toma
en ese determinado aspecto, y un
aspecto particular de la obra, que la
revele entera bajo una nueva luz, debe
esperar el punto de vista capaz de
captarlo y proyectarlo.



Y esto permite, pues, afirmar que

todas las interpretaciones son
definitivas en el sentido de que cada
una de ellas es, para el intérprete, la
obra misma, y provisionales en el
sentido de que cada intérprete sabe que
debe siempre profundizar la propia. En
cuanto definitivas, las interpretaciones
son paralelas, de modo que una excluye
las otras, aun sin negarlas...”!

Tales afirmaciones, hechas desde el
punto de vista teorético de la estética,
son aplicables a cada fenomeno del arte,
a obras de todos los tiempos; pero no es
inatil observar que no es casual el hecho
de que precisamente en nuestros dias la



esté¢tica advierte y desarrolla una
problematica de la "apertura". En cierto
sentido, estas exigencias que la estética,
desde su propio punto de vista, hace
valer para todo tipo de obra de arte, son
las mismas que la poética de la obra
"abierta" manifiesta de modo mas
explicito y decidido. Esto, sin embargo,
no significa que la existencia de obras
"abiertas" y obras en movimiento no
anada absolutamente nada a nuestra
experiencia porque todo estaba ya
presente en el todo, desde tiempos
inmemoriales, asi CcOmo todo
descubrimiento parece que haya sido ya
hecho por los chinos. Es menester
distinguir aqui sutilmente el nivel



tedrico y definidor de la estética en
cuanto disciplina filosofica del nivel
operativo y comprometido de la poética
en cuanto programa de produccion. La
estética, haciendo valer una exigencia
particularmente viva en nuestra época,
descubre las posibilidades de cierto tipo
de experiencia en todo producto del
arte, independientemente de los criterios
operativos que los hayan presidido. La
poética (y la practica) de las obras en
movimiento sienten esta posibilidad
como vocacidén especifica y, ligandose
mas abierta y conscientemente a
persuasiones y tendencias de la ciencia
contemporanea, traen a la actualidad
programatica, a evidencia tangible,



aquella que la estética, reconoce como
condicion general de la interpretacion.
Esta poética advierte, pues, la
"apertura" como /a  posibilidad
fundamental del usuario y del artista
contemporaneo. La estética, a su vez,
debera reconocer en estas experiencias
una nueva confirmacion de  sus
intuiciones, la realizacion extrema de
una circunstancia de placer estético que
puede realizarse en diferentes niveles de
intensidad.

Pero esta nueva practica del placer
estético abre, en efecto, un capitulo de
cultura mucho mas vasto, y en esto no
pertenece solo a la problematica de la
esté¢tica. La poctica de la obra en



movimiento (como, en parte, la poética
de la obra "abierta") establece un nuevo
tipo de relaciones entre artista vy
publico, una nueva mecédnica de la
percepcion  estética, una diferente
posicion del producto artistico en la
sociedad; abre una pagina de sociologia
y de pedagogia, ademas de una pagina
de historia del arte. Plantea nuevos
problemas practicos creando situaciones
comunicativas, establece una nueva
relacion entre contemplacion y uso de
la obra de arte.

Aclarada en sus supuestos historicos
y en el juego de referencias y analogias
que la manifiestan en diversos aspectos
de la vision contemporanea del mundo,



esta situacion inédita del arte es ahora
una situacion en camino de desarrollo
que, lejos de estar completamente
explicada y catalogada, ofrece una
problematica en muchos niveles. En
resumen, es una situacion abierta y en
movimiento.

NOTAS

1. Aqui es necesario eliminar en
seguida  un  posible equivoco:
evidentemente, es distinta la operacion
practica de un intérprete en cuanto
"ejecutante" (el instrumentista que
ejecuta un fragmento musical o el autor
que recita un texto) y la de un intérprete



en cuanto usuario (el que mira un cuadro
o lee en silencio una poesia, o escucha
un fragmento de musica ejecutado por
otros). Sin embargo, para los fines de un
analisis estético, ambos casos se ven
como manifestaciones diversas de una
misma actitud interpretativa: toda
"lectura", "contemplacion”", "goce" de
una obra de arte representa una forma,
aunque sOlo sea tdcita y privada de
ejecucion. La mnocion de proceso
interpretativo  cubre todas  estas
actitudes. Nos remitimos aqui al
pensamiento de Luigi Pareyson, Estetica
- Teoria delta formativita, Turin, 1954,
y, en particular, al cap. VIIL
Naturalmente, se puede dar el caso de



obras que se presentan "abiertas" al
ejecutante (instrumentista, actor) y se
dan al publico como resultado ya
univoco de una eleccion definitiva; en
otros casos, no obstante la eleccion del
ejecutante, puede quedar una eleccion
sucesiva a la que se invita al publico.

2. Para este concepto de la
interpretacion, cf. Luigi Pareyson, op.
cit. (particularmente, caps. y y VI); para
una atencion a la "disponibilidad" de la
obra llevada a las  ultimas
consecuencias, cf. Roland Barthes: "Esta
disponibilidad no es una virtud menor;
constituye, por el contrario, el ser
mismo de la literatura, llevado a su
paroxismo. Escribir quiere decir hacer



vacilar el sentido del mundo, plantearle
una interrogacion indirecta a la cual el
escritor, por una indeterminacion tltima,
se abstiene de responder. La respuesta la
da cada uno de nosotros, al aportar su
historia, su lenguaje, su libertad; sin
embargo, ya que historia, lenguaje y
libertad cambian hasta el infinito, la
respuesta del mundo al escritor es
infinita; nunca se deja de responder a lo
que se ha escrito mas alld de toda
respuesta. Primero se afirma, después se
entra en contradiccion, se sustituyen los
sentidos, pasan, subsiste la pregunta...
Sin embargo, para que se cumpla el
juego (...) es preciso respetar ciertas
reglas; es necesario, por un lado, que la



obra sea verdaderamente una forma, que
designe un sentido incierto, no un
sentido cerrado..." ("Avant-propos", Sur
Racine, Seuil, Paris, 1963). Por
consiguiente, en este sentido, la
literatura (pero nosotros diriamos: cada
mensaje artistico) designaria de una
manera cierta un objeto incierto.

3. La nuova sensibilita musicale, en
"Incontri musicali", 2 (mayo 1958), p.
25.

4. Paul Ricoeur, en Structure et
Herméneutique, "Esprit" (nov. 1963),
sugiere que la polisemia del simbolo
medieval (que  puede  referirse
indiferentemente a realidades opuestas;
véase un catdlogo de estas oscilaciones



en Reau, Iconographie de ['art chrétien,
Paris, 1953) no sea interpretable segln
la base de un repertorio abstracto
(bestiario, apunte o lapidario), sino en
el sistema de relaciones, en el ordo de
un texto (de un contexto) referido al
Libro sacro que orientaria en relacion
con las claves de la lectura. De ahi la
actividad del intérprete medieval que,
en relacion con los demas libros o con
el libro de la naturaleza, ejerce una
actividad hermenéutica. Esto no obsta,
sin embargo, para que los lapidarios,
por ejemplo, dando las diversas
posibilidades de interpretacion de un
mismo simbolo, no constituyan ya una
base de descifrado y que el mismo Libro



sacro no se entienda como "codigo" que
instituye  algunas orientaciones de
lectura y excluye otras.

5. Sobre el barroco como inquietud
y manifestacion de la sensibilidad
moderna, véanse las paginas de Luciano
Anceschi en Barocco e Novecento,
Rusconi e Paolazzi, Milan, 1960. Sobre
el valor estimulante de @ las
investigaciones de Anceschi para una
historia de la obra abierta, traté de decir
algo en el n.° Il (1960) de la "Rivista di
Estetica".

6. Para la evolucién de las poéticas
prerromantica y romantica, en ese
sentido, vid. de nuevo L. Anceschi,
Autonomia ed eteronomia delle arti,



Vallecchi, Florencia, 1959%*.

7. Cl. W. Y. Tindall, The Literary
Symbol, Columbia Univ. Press, Nueva
York, 1955. Para un desarrollo actual de
las ideas de Valéry, vid. Gerard Genette,
Figures, Seuil, Paris, 1966
(particularmente "La littérature comme
telle"). Para un analisis sobre el relieve
estético de la nocion de ambigiiedad, cf.
las 1mportantes observaciones y las
referencias bibliograficas en Gillo
Dorfles, // divenire delle arti, Einaudi,
Turin, 1959, p. 51 y ss.

X. Edmund Wilson, Axel's Castle,
Scribner's Sons, Londres-Nueva York,
1931, p. 210 de la ed. de 1950.



9. Pousseur, op. cit., p. 2)5.

10. Vid. Bruno Zevi, Una scuola da
inventare ogni giorno, "L'Espresso", 2
febr. 1958.

11. Jacques Scherer, Le "Livre"de
Mallarmé (Premieres recherches sur
des documents inédits), Gallimard,
Paris, 1957 (vid. en particular el cap.
M1, "Physique du Livre").

12. Werner Heisemberg, La imagen
de la naturaleza en la fisica actual,
Seix Barral, Barcelona, 1957, cap. II, §
3.

13. Niels Bohr, Discussione
epistemologica con Einstein, en Albert
Einstein scienziato r filosofo, Einaudi,



Turin, 1958, p. 157. Justamente los
epistemologos ligados a la metodologia
quantica han puesto en guardia contra
una ingenua transposicion de las
categorias fisicas en el campo ético y
psicologico (1dentificacién del
indeterminismo con la libertad moral,
etc.; vid., por ejemplo, Philipp Frank,
Present Role of Science, relacion
introductoria al XII Congr. Intern. de
Filosofia, Venecia, sept. 1958). Por
consiguiente, no seria legitimo entender
la nuestra como una analogia entre las
estructuras de la obra de arte y las
presuntas  estructuras del  mundo.
Indeterminacion,  complementariedad,
no-casualidad no son modos de ser del



mundo fisico, sino sistemas de
descripcion ttiles para operar en él. Por
lo cual la relacion que nos interesa no es
aquella —presunta— entre una situacion
"ontologica" y una cualidad morfologica
de la obra, sino entre un modo de
explicar operativamente los procesos de
produccion 'y  fruicion  artisticas.
Relacion, por lo tanto, entre una
metodologia cientifica y una poética
(explicita o implicita).

14. Edmund Husserl, Cartesianische
Meditationen, La Hava, 1950, II, § 19.
Hay en Husserl, vivisima, la nocién de
un objeto que es forma completa,
individual como tal y, sin embargo,
"abierta": "El cubo, por ejemplo, deja



abierta una variedad de
determinaciones, para los lados que no
se ven en este momento, y no obstante se
sabe que es un cubo especificamente,
con un color, aspero, etc., va antes de
ulteriores  explicitaciones, y cada
determinacion en que es aprehendido
deja siempre abiertas otras
determinaciones  particulares.  Este
"dejar abierto" es ya, incluso antes de
las efectivas determinaciones ulteriores
que quizd nunca tendran lugar, un
momento contenido en el relativo
momento de conciencia misma, y es
precisamente esto lo que constituye el
horizonte".

15. J. P. Sartre, L'étre et le néant,



Paris, 1943. Sartre advierte al misino
tiempo la equivalencia entre esta
situacion perceptiva, constitutiva de
todo nuestro conocimiento, y la relacion
cognoscitiva-interpretativa que
mantenemos con la obra de arte: "El
genio de Proust, aun reducido a las
obras producidas, no equivale menos a
la infinidad de puntos de vista posibles
que se podran asumir en torno a esta
obra y que seran Illamados 'la
inagotabilidad de la obra proustiana' ".
16. M. Merleau-Ponty,
Phénoménologie de la perception,
Gallimard, Paris, 1945, pp. 381-383.

17. Ibidem, p. 384.



18. Es indudable que resulta
peligroso establecer unas analogias
simples; pero es igualmente peligroso
negarse a identificar unas relaciones por
una fobia injustificada de las analogias,
propia de los espiritus simples o de las
inteligencias conservadoras. Querriamos
recordar una frase de Roman Jakobson:
"A los que se asustan facilmente de las
analogias arriesgadas, les responderé
que yo detesto también hacer analogias
peligrosas, aunque amo las analogias
fecundas" (Essais de lingiistique
genérale, Ed. de Minuit, Paris, 1963, p.
38). Una analogia deja de ser indebida
cuando se sitla como punto de partida



de una verificacion ulterior: el problema
consiste ahora en reducir los diferentes
fendmenos (estéticos y no estéticos) a
unos  modelos  estructurales  mas
rigurosos para identificar en ellos no ya
unas analogias, sino unas homologias de
estructura, unas semejanzas
estructurales. Somos conscientes del
hecho de que las investigaciones de este
libro se encuentran todavia del lado de
acd de una formalizacion del género, que
exige un método mas riguroso, la
renuncia a numerosos niveles de la obra,
el coraje de empobrecer ulteriormente
los fendmenos para obtener de ellos un
modelo mas manejable. Continuamos
pensando en estos ensayos como en una



introduccion general a este trabajo.

19. Sobre este  "éclatement
multidirectionnel des estructures”, vid.
también A. Boucourechliev, Problemes
de la musique moderne, NRF, dic.
1960-enero 1961.

20. Louis de Broglie, L'opera
scientifica di A. Einstein, en A. Einstein
scienziato e filosofo, cit. p. 64.

21. Luigi Pareyson, Estetica - Teoria
della formativita, ed. cit., p. 194 yss., y
en general todo el cap. VIII ("Lettura,
interpretazione e critica").

ANALISIS DEL LENGUAIJE POETICO



Desde las estructuras que se mueven
hasta aquellas en que nosotros nos
movemos, la poética contemporanea nos
propone una gama de formas que apelan
a la movilidad de las perspectivas, a la
multiple variedad de las
interpretaciones. Pero hemos visto
igualmente que ninguna obra de arte es
de hecho "cerrada", sino que encierra,
en su definicion exterior, una infinidad
de "lecturas" posibles.

Ahora bien, si se pretende proseguir
una disertacion sobre el tipo de
"apertura" propuesto por la poética
contemporanea, y sobre su caracteristica



de novedad respecto del desarrollo
histérico de las ideas estéticas, sera
preciso distinguir mis a fondo la
diferencia entre la apertura programatica
de las actuales corrientes artisticas y esa
apertura que hemos definido, en cambio,
como caracteristica tipica de toda obra
de arte.

Dicho en otros términos, trataremos
ahora de ver en qué sentido es abierta
toda obra de arte; en qué caracteristicas
estructurales se funda esta apertura; a
qué diferencias de estructura
corresponden los diferentes niveles de
"apertura'.

CROCE Y DEWEY



Toda obra de arte, desde las pinturas
rupestres a [ promessi sposi*, se
propone como un objeto abierto a una
infinidad de degustaciones. Y no porque
una obra sea un mero pretexto para
todos los ejercicios de la sensibilidad
subjetiva que hace converger en ella los
humores del momento, sino porque es
tipico de la obra de arte proponerse
como fuente inagotable de experiencias
que, centrandose en ella, hacen emerger
siempre nuevos aspectos de la misma.
La estética contemporanea ha insistido
particularmente sobre este punto y ha
hecho de ¢l uno de sus temas.

En el fondo, el mismo concepto de



universalidad con que se suele designar
la experiencia estética se refiere a este
fendémeno. Cuando digo que "la suma de
los cuadrados construidos sobre los
catetos es equivalente al cuadrado
construido sobre la hipotenusa", afirmo
algo que puede verificarse, también
universal porque se propone como ley
valida bajo cualquier latitud, pero
referido a un Unico, determinado
comportamiento de lo real, mientras que,
cuando recito un verso o un poema
entero, las palabras que digo no son
inmediatamente  traducibles a un
denotatum real que agote  sus
posibilidades de significacion, sino que
implican una serie de significados que



se profundizan a cada mirada, de tal
modo que en esas palabras se me
descubre, extractado y ejemplificado,
todo el universo. Creemos, por lo
menos, que podemos entender en este
sentido la doctrina, por lo demas
bastante equivoca, del caracter de
totalidad de la expresidn artistica como
nos la plantea Croce.

La representacion del arte abraza el
todo y refleja en si el cosmos porque

en ella lo individual palpita con la
vida del todo y el todo esta en la vida
de lo individual; y toda estricta
representacion artistica es ella misma y
el universo, el universo en la forma



individual, y la forma individual como
el universo. En todo acento de poeta,
en cualquier criatura de su fantasia,
estan todo el humano destino, todas las
esperanzas, todas las ilusiones, los
dolores y las alegrias, las grandezas y
las miserias humanas, el drama entero
de lo real, que deviene y crece
perpetuamente  sobre  si  mismo,
sufriendo y gozando.’

Estas y otras frases de Croce
protocolan, sin duda eficazmente, cierta
confusa sensacion que muchos han
experimentado al saborear una poesia;
pero, mientras registra el fendmeno, el
filosofo, de hecho, no lo explica, no



proporciona una base categorica capaz
de fundamentarlo; y cuando afirma que
"dar... al contenido sentimental la forma
artistica es darle al mismo tiempo la
marca de la totalidad, el aliento
cosmico",2Croce manifiesta una vez mas
la exigencia de una fundamentacion
rigurosa (por la cual se realice la
ecuacion forma artistica = totalidad),
pero no nos  proporciona  los
instrumentos filosoficos adecuados para
establecer el nexo que ¢l sugiere, puesto
que, afirmar que la forma artistica es el
resultado de la intuicion lirica del
sentimiento, tampoco nos lleva a nada,
sino a afirmar que una intuicion
sentimental cualquiera se convierte en



lirica cuando se organiza precisamente
en forma artistica y asume asi el caracter
de la totalidad (terminando de tal
manera la argumentacion con una
peticion de principio que hace de la
meditacion estética una operacion de
sugestivo  nominalismo, es decir,
suministrando fascinantes tautologias
para indicar fendmenos que, sin
embargo, no se explican).

No es solo Croce quien sefiala una
condicion de placer estético sin buscar
las vias para explicar su mecanismo.
Dewey habla, por ejemplo, del "sentido
del todo inclusivo implicito" que invade
toda experiencia ordinaria y sefala
como los simbolistas hicieron del arte el



instrumento principal para la expresion
de esta condicion de nuestra relacion
con las cosas. "Alrededor de todo
objeto explicito y focal hay una recesion
en lo 1implicito que no se capta
intelectualmente. En la reflexion la
llamamos lo indistinto o lo vago." Pero
Dewey es consciente del hecho de que
lo indistinto y lo vago de la experiencia
originaria —mas aca de la rigidez
categorica a que nos obliga la reflexion
— son funcion de la situacion total. ("En
el crepusculo, la caida de la tarde es una
agradable cualidad del mundo entero. Es
su manifestacion. Se convierte en una
caracteristica particular y nociva cuando
impide la percepcion clara de algo



particular que deseamos discernir.") Si
la reflexion nos obliga a escoger y a
sacar a colacion solo algunos elementos
de la situacion, "la indefinida cualidad
que invade una experiencia es la que
relaciona todos los elementos definidos,
los objetos de los que somos focalmente
conscientes, haciendo con ellos un
todo". La reflexioén no se funda, sino que
esta fundada, en su posibilidad de
seleccion, en  esta  penetracion
originaria. Ahora bien, para Dewey lo
propio del arte es exactamente evocar y
acentuar "esta cualidad de ser un todo y
de pertenecer a un todo mas grande que
lo incluye todo y es el universo en que
vivimos".’Este hecho, que explicaria el



sentimiento de conmocidn religiosa que
nos asalta en el acto de la contemplacion
estética, lo advierte Dewey con mucha
claridad, igual por lo menos a la de
Croce, si bien en otro contexto
filosofico; y es éste uno de los rasgos
mas interesantes de su estética, la cual
en una rapida ojeada, podria parecer,
por sus fundamentos naturalistas,
rigidamente positivista. Ello porque, en
Dewey, naturalismo y positivismo son
siempre, no obstante, de origen
decimondnico y, en ultimo analisis,
romantico; y todo analisis, aunque se
inspire en la ciencia, no deja de
culminar en un momento de conmocion
frente al misterio del cosmos (y no en



vano Ssu organicismo, si bien pasa a
través de Darwin, proviene también de
Coleridge y de Hegel, no importa hasta
qué punto conscientemente);*por
consiguiente, en el umbral del misterio
cosmico, Dewey parece casi tener
miedo de avanzar un paso mas que le
permita  deshuesar  esta  tipica
experiencia de lo indefinido llevandola
a sus coordenadas psicologicas, y
declara inexplicablemente forfait: "No
puedo  ver ningin  fundamento
psicologico de semejantes propiedades
de una experiencia, salvo en el caso de
que, de algin modo, la obra de arte
actie profundizando y elevando a gran
claridad la sensacion de un todo



indefinido que nos envuelve, que
acompafia toda experiencia normal".’Un
resultado semejante parece tanto mads
injustificable cuanto en la filosofia de
Dewey existen los supuestos para un
esbozo de esclarecimiento y estos
supuestos se ofrecen una vez mas en el
mismo Art as Experience, precisamente
un centenar de paginas antes de las
observaciones citadas.

Es decir, existe en Dewey una
concepcion transactiva del
conocimiento que se vuelve
inmediatamente rica en sugerencias
cuando se pone en contacto con su
nocion del objeto estético como término
de una experiencia organizadora en la



que experiencias personales, hechos,
valores y significados se incorporan a
un material dado y hacen un todo con é¢l,
presentdndose, como diria Baratono,
"simila-dos" en ¢l (el arte es, en suma,
"la capacidad de transformar una idea
vaga y una emocion en los términos de
un medium definido").°Ahora bien, la
condicion para que una obra pueda
resultar expresiva a quien la percibe la
da "la existencia de significados y
valores extraidos de precedentes
experiencias y arraigados de tal modo
que se funden con las cualidades
presentadas directamente en la obra de
arte".’El material de otras experiencias
del observador debe mezclarse con las



cualidades de la poesia o de la pintura
para que éstas no permanezcan cCOmo
objetos extrafios. Por consiguiente,

la expresividad del objeto artistico
se debe al hecho de que ésta ofrece una
perfecta y completa compenetracion de
los materiales del momento pasivo y
del activo, incluyendo en este ultimo
una reorganizacion completa del
material conservado con nosotros de la
pasada experiencia... La expresividad
del objeto es el signo y la celebracion
de la fusion completa de lo que
nosotros sufrimos y de lo que nuestra
actividad de atenta percepcion lleva en
lo que recibimos por medio de los



sentidos.’

En consecuencia, tener forma
"distingue una manera de considerar, de
sentir 'y de presentar la materia
experimentada de modo que ella, pronta
y eficazmente, se convierta en un
material para la construccion de una
adecuada experiencia para los que estan
menos dotados que el creador original".’

Esta no es ain una explicacion
psicoldgica clara de cdmo se verifica en
la experiencia estética la presuncion de
"totalidad" que ha sido sefialada por
tantos criticos 'y filosofos, pero
constituye indudablemente su premisa
filoséfica. Hasta tal punto que, de ésta



como de otras afirmaciones deweyianas,
ha tomado forma wuna metodologia
psicoldgica, la transaccionista, para la
cual el proceso de conocimiento es
precisamente un proceso de transaccion,
una fatigosa contratacion; y, frente al
estimulo originario, el syjeto interviene
arrastrando en la percepcion actual el
recuerdo de sus pasadas percepciones, y
solo asi concurre a dar forma a la
experiencia en acto; la experiencia que
no se limita asi a sefalar una Gestalt
preexistente como autonoma
configuracion de lo real (y tampoco es,
hablando en términos idealistas, un acto
libre nuestro de posicion del objeto),
sino que aparece como el resultado



situacional de nuestra inherencia en el
proceso del mundo, pero el mundo como
resultado final de esta inherencia
activa.!%Por consiguiente, la experiencia
de la "totalidad" (que es experiencia del
momento estético con momento "abierto"
del  conocimiento)  permite  una
explicacion psicoldgica, y el defecto de
esta  explicacion  contamina  los
protocolos de Croce y, en parte, los de
Dewey.

Llevado al campo de la psicologia,
el problema abarcaria inmediatamente la
condicion general del conocer, y no sélo
la experiencia estética, a menos que se
quiera hacer de la experiencia estética
la condicion primordial de todo



conocer, su fase primaria y esencial (lo
que también es posible, pero no en este
punto del discurso: como maximo,
precisamente en resolucion de la
argumentacion que estamos por hacer).
Y la argumentacion, puesto que deberd
ser discusidon sobre lo que acontece en
el proceso de transaccion entre
individuo y estimulo estético, podra
organizarse de manera mas simple y
clara si se lleva a un fendmeno preciso
como el del lenguaje. El lenguaje no es
una organizacion de estimulos naturales
como puede serlo el haz de fotones que
nos impresiona como estimulo luminoso;
es organizacion de estimulos realizada
por el hombre, hecho artificial, como



hecho artificial es la forma artistica; vy,
por consiguiente, aun sin realizar una
identificacion arte-lenguaje, se podra
utilmente  proceder por analogia
transportando a un campo las
observaciones que se han hecho
posibles en el otro. Tal como
comprendieron los lingliistas," el
lenguaje no es wunm medio de
comunicacion entre muchos; es "lo que
estd en la base de toda comunicacion";
mejor aun, "el lenguaje es realmente el
fundamento mismo de la cultura.
Relacionados con el lenguaje, todos los
demas sistemas de simbolos son
accesorios o derivados".'

El analisis de nuestra reaccion frente



a una oracion sera el primer paso a dar
para ver las modalidades de reaccion
distintas (o radicalmente iguales) que se
configuren frente al estimulo lingtistico
comin y que cominmente sefialamos
como estético; y, si la disertacion nos
lleva a reconocer dos esquemas de
reaccion diferentes frente a dos usos
diferentes del lenguaje, podremos
entonces identificar el propio del
lenguaje estético.

ANALISIS DE TRES
PROPOSICIONES

(Que significa arrastrar en una
experiencia el recuerdo de experiencias
pasadas? ;Y como se da realidad a esta



situacion en la relacion comunicativa
que se establece entre un mensaje verbal
y sureceptor? 2

Sabemos que un mensaje lingiiistico
puede aspirar a diferentes funciones:
referencial, emotiva, conativa (0
imperativa), fatica (o de contacto),
estética o metalingiiistica. #Sin embargo,
una distribucion de este  género
presupone una conciencia articulada de
la estructura del lenguaje y (como se ve)
presupone que se sepa que distingue la
funcion estética de las demas. En este
aspecto, en cambio, es precisamente esta
distincion la que nos urge aclarar a la
luz de las argumentaciones anteriores.
Por consiguiente, considerando el



reparto indicado como el resultado de
una indagacion ya  evolucionada,
preferimos referirnos a una dicotomia
puesta de moda hace unos cuantos
decenios por los estudiosos de la
semantica: la distincion entre mensajes
de funcion vreferencial (el mensaje
indica algo univocamente definido y, en
caso necesario, verificable) y mensajes
de funcion emotiva (el mensaje mira de
suscitar reacciones en el receptor, de
estimular asociaciones, de promover
comportamientos de respuesta que vayan
mas alld del simple reconocimiento de
la cosa indicada).

Como veremos, si s€ nos permite
tomar desde el punto de partida las



definiciones insuficientes de Croce y de
Dewey —que precisamente reducian la
experiencia estética a una especie de
emocion no mejor definida—, esta
distincion no nos da plenamente razodn
del mensaje estético. Y advertiremos
que la distincién entre referencial vy
emotivo nos obliga poco a poco a
aceptar otra biparticion: la establecida
entre funcion denotativa y funcion
connotativa del signo lingiiistico.'>Se
vera que el mensaje referencial puede
entenderse como un mensaje de funcion
denotativa, en tanto que las
estimulaciones emotivas que el mensaje
ejerce sobre el receptor (y que en
ocasiones pueden ser respuestas



pragmaticas puras y simples)!fse
perfilan en el mensaje estético como un
sistema de connotaciones dirigido y
controlado por la misma estructura del
mensaje.!”

1. Proposiciones de  funcion
referencial

Frente a una expresion como "Aquel
hombre viene de Mildn", se produce en
nuestra mente una relacion univoca entre
significante 'y significado: adjetivo,
nombre, verbo y complemento de
movimiento de lugar, representado por
la particula "de" y el nombre propio de
ciudad, se refieren cada uno a algo muy
concreto 0 a una accion inequivoca.



Esto no significa que la expresion, en si
misma, posea todos los requisitos para
significar en abstracto la situacion que
de hecho significa cuando yo la
comprendo; la expresion es un puro
monton de términos convencionales que
requieren, para ser comprendidos, una
colaboracion por mi parte y exigen
precisamente que yo haga converger
sobre cada término una suma de
experiencias pasadas que me permiten
aclarar la experiencia en acto. Bastaria
que nunca hubiera oido pronunciar el
término "Milan" y no supiera que se
refiere a una ciudad, para que la
comunicacion que recibo con ¢l
resultara infinitamente mas pobre.



Suponiendo, no obstante, que el receptor
comprenda enteramente el significado
exacto de todos los términos empleados,
no se ha dicho aun que la suma de
informacion que recibe sea igual a la de
cualquier otro suyjeto que conozca los
mismos términos. Es obvio que, si yo
espero comunicaciones importantes de
Milan, la frase me dice mas y me asalta
con una violencia mayor que a quien no
tenga las mismas motivaciones. Si,
ademas, Milan estad vinculada en mi
mente a una suma de recuerdos,
nostalgias, deseos, la misma frase me
despertara una oleada de emociones que
otro oyente no estara en disposicion de
compartir. En  Giuseppe Mazzini,



exiliado en Londres, una frase como
"Ese hombre viene de Génova" habria
despertado una intensa emocion que
dificilmente estamos en situacion de
imaginar. Cada uno, pues, frente a una
expresion rigurosamente referencial que
exige un esquema de comprension
bastante uniforme, complica no obstante
su comprension con  referencias
conceptuales 0 emotivas que
personalizan el esquema y le confieren
un color particular. Sin embargo, es un
hecho que, por muchos resultados
"pragmaticos" que estas distintas
comprensiones den, quien quiera reducir
la comprension de varios oyentes a un
pattern unitario con el fin de



controlarla, puede hacerlo facilmente.
La expresion "El rapido para Roma sale
a las 17,45 de la Estacion Central, andén
7" (dotada de la misma univoca
referencia que la expresion anterior)
puede indudablemente provocar
emociones diversas en diez oyentes que
se interesen de distinta manera en
emprender el viaje a Roma, segun el
tipo de viaje que cada uno de ellos deba
hacer: un viaje de negocios, correr a la
cabecera de un moribundo, ir a recibir
una herencia, perseguir a una mujer
infiel. Pero que subsiste un esquema de
comprension unitario, reducible a los
términos minimos, puede comprobarse
precisamente sobre la base pragmatica



comprobando que hasta las 17,45 cada
una de las diez personas, por caminos
distintos, ha ocupado un sitio en el tren
designado. La reaccion pragmatica de
las diez personas establece una base de
referencia comin, la misma que
percibiria un cerebro electronico
oportunamente instruido. Por otra parte,
en torno a una expresion tan
univocamente susceptible de referencia,
subsiste un halo de "apertura"
desconocido para el cerebro electronico
— que acompafia indudablemente todo
acto de comunicacion humana.

2. Proposiciones de  funcion
sugestiva



Examinemos ahora una frase como
"Ese hombre viene de Basora". Dicha a
un habitante del Irak, produciria mas o
menos el mismo efecto que la frase
sobre Mildn dicha a un italiano. Dicha a
una persona totalmente inculta y ayuna
de geografia, podra dejarla indiferente
o, cuando mas, curiosa ante este lugar de
procedencia  imprecisa que  oye
mencionar por primera vez y provoca en
su mente una especie de vacio, un
esquema de referencias truncado, un
mosaico incompleto. Dicha, por tltimo,
a una tercera persona, la mencidén de
Basora podria despertar inmediatamente
el recuerdo, no de un lugar geografico
preciso, sino de un "lugar" de la fantasia



conocido a través de la lectura de las
Mil y una noches. En este caso, Basora
no supondra para ella un estimulo capaz
de remitirla inmediatamente a un
significado preciso, sino que le suscitara
un "campo" de recuerdos y sentimientos,
la sensacion de una procedencia exdtica,
una emocioén compleja y difusa en la
cual unos conceptos imprecisos se
mezclan a sensaciones de misterio,
indolencia, magia, exotismo. Ali Baba,
el hachis, la magica alfombra voladora,
las odaliscas, los perfumes y las
especias, las frases memorables de mil
califas, el sonmido de instrumentos
orientales, la circunspeccion oriental y
la astucia asiatica del mercader,



Bagdad... Cuanto mas imprecisa sea su
cultura, o mas ferviente su imaginacion,
tanto mas fluida e indefinida serd la
reaccion, y sus contornos imprecisos y
diluidos. Recordemos lo que un letrero
comercial como "Agendath Netaim"
llega a suscitar en la mente monologante
de Leopold Bloom, en el cuarto capitulo
de Ulises (y como la stream of
consciousness reconstruida por el
narrador logra en éste, como en otros
casos, constituirse en  precioso
documento  psicoldgico): en estas
aventuras de la mente que divaga frente
al estimulo impreciso, la palabra
"Basora"  reverbera  también = su
imprecision  sobre  los  términos



precedentes, y una expresion como "ese
hombre" remite ya a una referencia llena
de misterio que merece mucho mayor
interés; asi como el verbo "viene" no
indica ya s6lo un movimiento de lugar,
sino que evoca la idea de un viaje, la
mas densa y fascinante concepcion del
viaje que nunca hayamos elaborado, el
viaje de quien viene de lejos y por
caminos de fabula, el Viaje como
arquetipo. El mensaje (la frase) se abre
a una serie de comnotaciones que van
mucho mas allé de lo que denota.

(Qué diferencia separaba la frase
"Ese hombre viene de Basora", dicha a
un habitante del Iraq, de la misma frase
dicha a nuestro 1maginario oyente



europeo? Formalmente, ninguna. La
referencialidad distinta de la expresion
no reside, pues, en la expresion misma,
sino en quién la recibe. Y, sin embargo,
la posibilidad de la variacion no es del
todo ajena a la oracion en cuestion,
porque la misma frase pronunciada por
el empleado de wuna oficina de
informaciones y por alguien que quiera
hacernos interesante el personaje se
convierte en realidad en dos frases
diferentes. Evidentemente, el segundo,
escogiendo decir "Basora", organiza su
formula lingiiistica de acuerdo con una
precisa intencidn sugestiva: la reaccion
imprecisa del oyente no es accidental
respecto de su comunicacion; constituye,



por el contrario, el efecto deseado. Al
decir "Basora", no quiere referirse solo
a determinada ciudad, sino a todo un
mundo de recuerdos que €l presume por
parte del oyente. Quien comunica
siguiendo esta intencion sabe asimismo
que el halo connotativo de un oyente no
sera igual al de otros eventualmente
presentes, pero, escogiéndolos en
idénticas condiciones psicologicas y
culturales,  pretende  precisamente
organizar una comunicacion de efecto
indefinido —y, ademas, delimitado—
segin lo que podemos llamar un "campo
de sugerencia". El lugar, el momento en
que pronuncia la frase, el auditorio al
que se dirige, le garantizan cierta unidad



de campo. Podemos, en efecto, prever
que, pronunciada con las mismas
intenciones pero en el despacho del
presidente de una compaiiia petrolera, la
frase no provocaria el mismo campo de
sugerencia.

Quien la pronuncie con tales
intenciones debera, pues, prepararse
contra las dispersiones del campo
semantico, dirigir a sus oyentes en la
direccidon que desee; vy, si la frase fuera
rigurosamente referencial, la empresa
seria facil; pero, puesto que desea
precisamente estimular una respuesta
indefinida, abrirse a una rosa de
connotaciones Y, sin  embargo,
circunscrita dentro de cierto ambito, una



de las soluciones posibles sera
precisamente acentuar cierto orden de
sugestiones, reiterar el  estimulo
recurriendo a referencias analogas.

3. La sugestion orientada

"Ese hombre viene de Basora
pasando por Bisha y Dam, Shibam,
Tarib y Hofuf, Anaiza y Buraida, Medina
y Khaibar, siguiendo el curso del
Eufrates hasta Alepo": he aqui un modo
de reiteracion del efecto, realizado con
medios un tanto primitivos, capaces sin
embargo de complicar, con sugerencias
fonicas, la  imprecision de las
referencias, materializando la reaccion
fantastica a través de un hecho auditivo.



El hecho de sostener la referencia
imprecisa y la llamada mnemonica con
una apelacion mas directa a la
sensibilidad a través del artificio
fonético, nos lleva indudablemente a los
limites de una operacion comunicativa
particular que podriamos sefalar, de la
manera mas simple, como "estética".
(Queé es lo que establece el paso a lo
estético? El intento mas decidido de unir
un dato material, el sonido, a un dato
conceptual, los significados puestos en
juego; intento elemental y torpe, porque
los términos siguen siendo sustituibles,
el acoplamiento de sonido y significado
es casi casual y, comoquiera que es
convencional, apoyado en cierta



costumbre, que se presume en los
oyentes, a oir pronunciar nombres
analogos con referencia a territorios de
Arabia y Mesopotamia. Sea como
quiera, el receptor se siente inducido,
ante este mensaje, no sélo a identificar
un significado para cada significante,
sino a detenerse en el complejo de los
significantes (en esta fase elemental: a
saborearlos como hechos sonoros, a
darles una intenciobn como '"materia
grata"). Los significantes remiten
también —por no decir principalmente

— a si mismos. El mensaje resulta

autorreflexivo.'®

Objeto de arte, efecto de
construccion consciente, vehiculo de



cierta carga comunicativa, la expresion
examinada nos lleva a comprender por
qué¢ vias se puede llegar a lo que
entendemos como efecto estético, pero
se detiene antes de llegar a cierto limite.
Vayamos, pues, a un ejemplo mas
prometedor.

Hipolito decide dejar la patria para
lanzarse a una vana busqueda de Teseo;
pero Teramenes sabe que ésa no es la
verdadera razon de la partida del
principe y adivina una afliccion mas
profunda: ;Qué induce a Hipolito a
dejar los lugares que ama desde su
infancia? Hipdlito responde: Esos
lugares han perdido la antigua dulzura
desde que han sido infestados por la



presencia de una madrastra, Fedra.
Fedra es malvada, esta saturada de odio,
pero su maldad no es sélo un dato
caracterologico. Hay algo que hace de
Fedra un personaje odioso,
implacablemente enemigo, y es esto lo
que Hipolito advierte; hay algo que
constituye a Fedra como personaje
tragico por esencia, y Racine debe decir
esto a sus espectadores de modo que el
"caracter" quede fijado desde el
principio y cuanto sigue no parezca sino
profundizacion de una necesidad fatal.
Fedra es malvada porque su estirpe esta
maldita. Basta un simple enunciado
genealdgico para que el espectador
sienta estremecimientos de horror: el



padre es Minos, la madre, Pasifae.
Dicha en una ventanilla del registro
civil, la frase seria escrupulosamente
referencial; dicha frente al piblico de la
tragedia, su efecto es mucho mas fuerte e
indefinido. Minos y Pasifae son dos
seres terribles, y las razones que los
hicieron odiosos crean el efecto de
repugnancia y terror que se siente
simplemente al oir nombrarlos.

Terrible Minos por su connotacidn
infernal, odiosa Pasifae por el acto
bestial que la hizo famosa. Fedra, al
comienzo de la tragedia, no es todavia
nada, pero en torno a ella se establece
un halo de odio precisamente por los
multiples sentimientos que evoca el solo



nombre de sus padres, nombre que,
ademas, adquiere tintes de leyenda y
remite a las profundidades del mito.
Hipolito y Teramenes hablan en un
décor barroco, en elegantes alejandrinos
del siglo xvii, pero la mencion de los
dos personajes miticos introduce ahora
la imaginacion a nuevas sugerencias.
Todo el efecto, pues, residiria en esos
dos nombres, si el autor se limitase a
una comunicacion genéricamente
sugestiva, pero Racine esta elaborando
una forma, estd predisponiendo un
efecto estético. Es preciso que los dos
nombres no se presenten bajo forma de
comunicacion casual, confiados
simplemente a la fuerza de las



sugerencias desordenadas que implican.
Si la referencia genealdgica debe
establecer las coordenadas tragicas de
lo que se devanard, la comunicacion
debera 1mponerse al espectador de
modo que la sugerencia actie sin falla y
que, una vez realizada, no se consuma en
el juego de referencias a las que el
oyente ha sido invitado. Es preciso que
¢ste pueda volver cuando quiera y
repetidas veces a la forma de la
expresion propuesta para encontrar
siempre en ella estimulo a nuevas
sugerencias. Una expresion como "Ese
hombre viene de Basora" produce un
efecto la primera vez; luego pasa al
repertorio de lo ya aprehendido;



después de la primera sorpresa y la
primera divagacion, quien la oiga por
segunda vez no se sentird ya invitado a
un nuevo itinerario imaginativo. Pero, si
cada vez que vuelvo a la expresion
encuentro motivos de placer vy
complacencia, si la invitacion al
itinerario mental me es ofrecida por una
estructura material que se me propone
bajo una apariencia agradable, si la
formula de la proposicion logra asi
asombrarme siempre por su eficacia, si
encuentro en ella un milagro de
equilibrio y necesidad organizadora, por
lo que soy a partir de ahora incapaz de
deslindar la referencia conceptual del
estimulo sensible, entonces la sorpresa



de este connubio serd siempre para mi
un estimulo a un juego complejo de la
imaginacion: capaz ahora de gozar la
referencia indefinida pero, ademas, de
gozar con ella el modo en que la
indefinicion me es estimulada, el modo
definido y calibrado con que se me
sugiere la precision del mecanismo que
me invita a lo impreciso. Entonces
llevaré toda reaccidén connotativa, toda
exploracion por el terreno de lo vago y
sugestivo, a la formula de origen para
verificar si ésta la presupone y la
contiene, y siempre podré descubrir en
ella nuevas posibilidades de orientacion
para mi 1imaginacion. Y, al mismo
tiempo, la presencia de la formula de



origen, rica en poder sugestivo y sin
embargo rigida e inequivoca al
proponerse a mi sensibilidad, se me
constituira como  orientacion  del
itinerario mental, delimitacion del
campo sugestivo.

Asi, Racine  compendia  su
genealogia en un solo verso, en un
alejandrino que lleva al maximo
virtuosismo su caracter incisivo y su
naturaleza simétrica, distribuyendo los
dos nombres en las dos mitades del
verso, ocupando la segunda con el
nombre de la madre, capaz de una
sugestion mas profunda y atroz:

Depuis que sur ces bords les Dieux



ont envoyé
La fille de Minos et de Pasiphaé.

Ahora bien, el complejo de los
significantes, con su acompafiamiento de
multiples connotaciones, no se pertenece
ya a si mismo; y ni siquiera al
espectador que pueda todavia, gracias a
¢l, seguir imprecisas fantasias (de la
apelacion de  Pasifae, pasar a
consideraciones morbosas o moralistas
sobre la union bestial en general, sobre
el poder de la pasion incontrolada,
sobre la barbarie de la mitopoyética
clasica o sobre su arquetipica
sapiencia...). Ahora bien, la palabra
pertenece al verso, a su medida



indiscutible, al contexto de sonidos en
que esta  inmersa, al  ritmo
ininterrumpible del lenguaje teatral, a la
dialéctica 1imparable de la accion
tragica. Las sugerencias son voluntarias,
se estimulan, se reclaman
explicitamente, pero dentro de los
limites preordenados por el autor o,
mejor dicho, de la maquina estética que
¢l ha puesto en movimiento. La maquina
estética no 1ignora las capacidades
personales de reaccion de los
espectadores, por el contrario, las hace
entrar en juego y hace de ellas condicién
necesaria de su subsistencia y su éxito;
pero las dirige y las domina.

La  emocidn, simple  razon



pragmatica que la pura eficacia
denotativa de los dos nombres habria
desencadenado, ahora se amplifica y
precisa, se ordena e identifica con la
forma en la que se origind y a la cual se
acomoda; no se circunscribe a ella, sino
que se amplia gracias a ella (se
convierte en una de sus connotaciones);
la forma tampoco queda marcada por
una sola emocion, sino por la
extensisima gama de emociones
particulares que suscita y dirige, como
posibles connotaciones del verso: el
verso como forma articulada de
significantes que significan sobre todo
su articulacion estructural.



EL ESTIMULO ESTETICO

Acerca de este punto podemos
observar que una biparticion del
lenguaje en referencial y emotivo, si
bien nos sirve como util aproximacion
al tema del uso estético del lenguaje, no
resuelve el problema. Hemos visto
sobre todo que la diferencia entre
referencial y emotivo no toca tanto a la
estructura de la expresion cuanto a su
uso (y, por consiguiente, la situacion en
que se pronuncia). Hemos encontrado
una serie de frases referenciales que,
comunicadas a alguien en determinadas
circunstancias, asumian valor emotivo; y
podriamos igualmente encontrar cierto



numero de expresiones emotivas que en
ciertas situaciones asumen un valor
referencial. Pensemos en ciertas
indicaciones en una carretera, como
";Atencion!", que indican sin equivocos
la proximidad de un paso a nivel y, por
lo tanto, de un tramo de velocidad
reducida y con prohibicion de
adelantamiento. En realidad, el uso de
una expresion para un fin determinado
(referencial o emotivo) se vale siempre
de ambas posibilidades comunicativas
de la misma expresidén, y nos parece
tipico el caso de ciertas comunicaciones
sugestivas en las que el halo emotivo se
establece precisamente porque el signo
usado, en cuanto ambiguo, es recibido al



mismo tiempo como referencia exacta de
algo. El signo "Minos" preve el
significado cultural-mitologico a que el
signo se refiere univocamente, y al
mismo tiempo prevé la oleada de
emociones que se asocia al recuerdo del
personaje y la instintiva reaccion a las
mismas sugerencias fonicas que éste
provoca (que estdn permeadas vy
entremezcladas con referencias confusas
y no claramente codificadas, hipdtesis
sobre connotaciones, connotaciones
arbitrarias).!”

Al llegar al umbral de Ila
consecucion estética, nos damos cuenta
de que la esteticidad no esta de la parte
del discurso emotivo mas de cuanto lo



est¢ en la del discurso referencial; la
teoria de la metafora, por ejemplo,
prevé un rico uso de referencias. El
empleo estético del lenguaje (el lenguaje
poético) implica, pues, un uso emotivo
de las referencias y un uso referencial
de las emociones, porque la reaccion
sentimental se  manifiesta  como
realizacion de un campo de significados
connotados. Todo esto se obtiene a
través de una identificacion de
significante y significado, de "vehiculo"
y "tenor"; en otros términos, el signo
estético es el que Morris llama signo
iconico, en el cual la referencia
semantica no se agota en la referencia al
denotatum, sino que se enriquece



continuamente, cada vez que es
disfrutado, gozando su insustituible
incorporacion al material de que se
estructura; el  significado  vuelve
continuamente sobre el significante y se
enriquece con nuevos ecos;?Yy todo esto
no ocurre por un milagro inexplicable,
sino por la misma naturaleza interactiva
de la relacion gnoseoldgica, como puede
explicarse en términos psicoldgicos, es
decir, entendiendo el signo lingiiistico
en terminos de "campo de estimulos". El
estimulo estético aparece asi organizado
de tal modo que, frente a ¢l, el receptor
no puede realizar la simple operacion
que le concede cualquier comunicacion
de uso puramente referencial: deslindar



los componentes de la expresion para
individuar su referente particular. En el
estimulo estético, el receptor no puede
aislar un significante para referirlo
univocamente a  su  significado
denotativo: debe captar el denotatum
global. Todo signo que aparece coligado
a otro, y recibe de los otros su fisonomia
completa, denota vagamente. Todo
significado, que no puede ser
aprehendido si no es vinculado a otros
significados, debe ser percibido como

ambiguo.*!
En el campo de los estimulos
estéticos, los  signos  aparecen

vinculados por una necesidad que se
remite a costumbres arraigadas en la



sensibilidad del receptor (que es lo que
después se llama gusto: una especie de
codigo de sistematizacion historica);
vinculados por la rima, por el metro, por
convenciones  proporcionales,  por
relaciones establecidas a través de la
referencia a lo real, a lo verosimil, al
"segiin la opinién" o al "segin el habito
estilistico", los estimulos se presentan
en un todo que el usuario advierte que
no puede romper. Le es, por lo tanto,
imposible aislar las referencias y debe
captar el reenvio complejo que la
expresion le impone. Ello hace que el
referente sea multiforme y no univoco y
que la primera fase del proceso de
comprension deje al mismo tiempo



saciados e insatisfechos por su misma
variedad. De aqui que volvamos por
segunda vez a la expresion originaria,
ahora enriquecidos por un sistema de
referencias complejas que
inevitablemente han suscitado nuestro
recuerdo de experiencias pasadas; el
segundo acto de comprension estard, por
consiguiente, enriquecido por una serie
de recuerdos que lo acompafian y que
entran en accion con los significados
provocados por el segundo contacto;
significados que, a su vez, seran ya
inicialmente diferentes de los del primer
contacto, porque la complejidad del
estimulo permitira automaticamente que
la nueva recepcion tenga lugar siguiendo



una perspectiva diversa, segin una
nueva jerarquia de estimulos. El
receptor, dirigiendo de nuevo la
atencion al complejo de estimulos,
llevara ahora al primer plano signos que
antes habia considerado de paso, y
viceversa. En el acto de transaccion en
que se componen el bagaje de recuerdos
y el sistema de significados, surgido en
la segunda fase, junto con el sistema de
significados surgido de la primera (que
interviene a titulo de recuerdo, de
"armonico" de la segunda fase de
comprension), toma forma un significado
mas rico de la expresion originaria. Y
cuanto mas se complica la comprension,
tanto mas el mensaje originario —tal



como es, constituido por la materia que
lo realiza—, en vez de agotarse, se
renueva, dispuesto a "lecturas" mas
profundas. Se produce ahora una
verdadera reaccion en cadena tipica de
aquella organizacion de estimulos que
acostumbramos a sefalar como "forma".
Esta reaccion, en teoria, no puede
detenerse y de hecho cesa cuando la
forma deja de ser estimulante para el
receptor; pero en este caso entra
evidentemente en juego el relajamiento
de la atencion: una especie de habito al
estimulo por el cual, por una parte, los
signos que lo componen, a fuerza de ser
foco de la atencidon —como un objeto
que se mira demasiado o una palabra



cuyo significado  nos  hayamos
representado  una 'y mil veces
obsesivamente—, generan una especie
de saciedad y resultan obtusos (alla
donde existe sOlo un embotamiento
temporal de nuestra sensibilidad); y, por
otra parte, arrastrados por el mecanismo
de la costumbre, los recuerdos que se
unen en el acto de percepcion, en vez de
ser un producto fresco de la memoria
excitada, se constituyen como esquemas
obtenidos de los recuerdos reunidos
precedentemente. Se interrumpe asi el
proceso de fruicidn estética y la forma,
tal como se considera, se resuelve en un
esquema convencional en el que nuestra
sensibilidad, demasiado tiempo



provocada, quiere descansar. Es lo que
nos ocurre cuando nos damos cuenta de
que estamos escuchando y apreciando
desde hace demasiados afios un
fragmento musical; llega el momento en
el cual el fragmento nos parece aun
hermoso, pero sélo porque nos hemos
habituado a considerarlo como tal, y, en
realidad, lo que ahora gozamos al
escucharlo es el recuerdo de las
emociones que hemos experimentado en
otro  tiempo; de  hecho, no
experimentamos ya ninguna emocion, y
nuestra sensibilidad, que ha dejado de
verse estimulada, no arrastra ya nuestra
imaginacion ni nuestra inteligencia a
nuevas aventuras de comprension. La



forma, para nosotros y por cierto
periodo de tiempo, se ha agotado.”?A
menudo es necesario sanear la
sensibilidad imponiéndole una larga
cuarentena. Al dirigirnos al fragmento
mucho tiempo despugs, nos
redescubrimos de nuevo frescos vy
asombrados ante sus sugerencias; pero
no es solo que en el intervalo nos
hayamos desacostumbrado al efecto de
esos estimulos actsticos organizados en
cierto modo, sino que, las mas de las
veces, en el intervalo, también nuestra
inteligencia ha madurado, nuestra
memoria se ha enriquecido, nuestra
cultura se ha profundizado; esto basta
para que la forma originaria pueda



despertar zonas de la inteligencia o la
sensibilidad que antes no existian y que
ahora se reconocen en el estimulo de
base y que éste provoca. Pero a veces
puede ocurrir que ni una cuarentena nos
restituya ya el asombro y el placer de un
tiempo y que la forma haya muerto
definitivamente para nosotros; y esto
puede significar que nuestro crecimiento
intelectual se ha atrofiado o bien que la
obra, como organizacion de estimulos,
se dirigia a un receptor distinto del que
nosotros somos hoy; y, con nosotros, han
cambiado también los demas receptores:
sefial, pues, de que la forma, nacida en
un ambito cultural, resulta de hecho
inatil en otro ambiente, de que sus



estimulos mantienen la capacidad de
referencia 'y sugerencia para los
hombres de otro periodo, mas ya no para
nosotros. En este caso, somos los
protagonistas de una aventura mas
amplia del gusto y de la cultura vy
estamos experimentando una de esas
pérdidas de la posibilidad de congeniar
entre la obra y el usuario que a menudo
caracterizan una época cultural y obligan
a escribir los capitulos criticos que se
llaman "éxito de tal obra". En este caso,
seria inexacto afirmar que la obra ha
muerto o que los hijos de nuestro tiempo
estan muertos para la comprension de la
verdadera belleza: éstas son expresiones
ingenuas y atolondradas que se fundan



en la presunta objetividad e
inmutabilidad del valor estético, como
dato que subsiste independientemente
del proceso de transaccion. En realidad,
para ese periodo dado de la historia de
la humanidad (o de nuestra historia
personal), se han bloqueado algunas
posibilidades de transaccion de la
comprension. En fendémenos
relativamente ~ simples como la
comprension de un alfabeto dado, estos
bloqueos de posibilidades transactivas
son facilmente explicables: nosotros no
entendemos hoy la lengua etrusca porque
hemos perdido la clave de su alfabeto,
la tablilla de comparacion que nos
permitio descubrir la clave de los



jeroglificos egipcios. En cambio, en
fendmenos  complejos como la
comprension de una forma estética, en la
que entran en accion factores materiales
y convenciones semanticas, referencias
lingliisticas y culturales, actitudes de la
sensibilidad y decisiones de la
inteligencia, las razones son mucho mas
complejas; tanto, que comunmente se
acepta la imposibilidad de adaptacion
como un fendmeno misterioso; o bien se
trata de negarla a través de capciosos
analisis  criticos que  pretenden
demostrar la absoluta e intemporal
validez de la incomprensidon (como hizo
Bettinelli con Dante). En realidad, se
trata de fenomenos estéticos que la



estética —aunque pueda establecer en
general sus posibilidades— *no puede
explicar en particular. Es una tarea que
corresponde a la psicologia, a la
antropologia, a la economia y a otras
ciencias que estudian precisamente las
transformaciones que tienen lugar en el
interior de las diversas culturas.

Toda esta disertacion nos ha
permitido aclarar que la impresion de
profundidad siempre nueva, de totalidad
inclusiva, de "apertura" que nos parece
reconocer siempre en toda obra de arte,
se funda en la doble naturaleza de la
organizacion comunicativa de una forma
estética y en la tipica naturaleza de
transaccion del proceso de comprension.



La impresion de apertura y totalidad no
esta en el estimulo objetivo, que esta de
por si materialmente determinado, ni en
el syjeto, que de por si esta dispuesto a
todas las aperturas y a ninguna, sino en
la relacidon cognoscitiva en el curso de
la cual se realizan aperturas provocadas
y dirigidas por los estimulos
organizados de acuerdo con una
intencion estética.

EL VALOR ESTETICO Y LAS DOS
"APERTURAS"

La apertura es, por consiguiente,
bajo este aspecto, la condicién de todo
goce estético, y toda forma susceptible
de goce, en cuanto dotada de wvalor



estético, es "abierta". Lo es, como se ha
visto, aun cuando el artista tienda a una
comunicacion univoca y no ambigua.

La busqueda en las obras abiertas
contemporaneamente ha sacado sin
embargo a colacidn, en cierto tipo de
poética, una intencion de apertura
explicita y llevada a su limite extremo;
de una apertura que no se basa solo en la
naturaleza caracteristica del resultado
estético, sino en los elementos mismos
que entran a componerse en resultado
estético. En otras palabras, el hecho de
que una frase del Finnegans Wake
asuma una infinidad de significados no
se explica en términos de logro estético,
como ocurria en el caso del verso de



Racine; Joyce tendia a algo mas vy
distinto: organizaba estéticamente un
aparato de significantes que ya por si
mismo era abierto y ambiguo. Y, por otra
parte, la ambigiiedad de los signos no
puede separarse de su organizacion
estética, sino que, por el contrario, los
dos valores se sostienen y se motivan el
uno al otro.

El problema se hara mas claro
parangonando dos fragmentos, uno de la
Divina Comedia y otro del Finnegans
Wake. En el primero, Dante quiere
explicar la naturaleza de la Santisima
Trinidad, comunicar, por consiguiente,
el concepto mas alto y mas arduo de
todo su poema, un concepto que, por lo



demas, ya ha sido aclarado en forma
bastante univoca por la especulacion
teologica, sujeto pues, por lo menos
segin la i1deologia dantesca, a una sola
interpretacion que es la ortodoxa. El
poeta, por lo tanto, usa palabras cada
una de las cuales tiene un referente
preciso determinado, y escribe:

O Luce eterna, che sola in Te sidi,
Sola t'intendi, e, da te intelletta Ed
intendente te, ami ed arridi!

Como hemos dicho, la i1dea de la
Trinidad se explica de modo univoco en
la teologia catdlica y no son posibles
interpretaciones distintas del concepto;



Dante acepta una y sOlo una
interpretacion y una y so6lo una propone;
sin embargo, planteando el concepto en
una formula absolutamente original,
ligando las ideas expresadas al material
fonico y ritmico de modo que éste
manifieste no soélo el concepto en
cuestion, sino el sentimiento de gozosa
contemplacion que acompafia  su
comprension (hasta tal punto que en ¢l
se funden valores de referencia y
valores emotivos en una forma fisica ya
indisociable), hace que la nocién
teologica se asocie al modo en que se
expone en tal medida que, a partir de
este momento, sera imposible recordar
de ella una formulacion mas eficaz y



cefiilda. Reciprocamente, cada vez que
se relee el terceto, la 1dea del misterio
trinitario  se enriquece con nuevas
emociones y nuevas  sugerencias
imaginativas y su significado, que no
obstante es univoco, parece
profundizarse y enriquecerse a cada
lectura.

Joyce, en cambio, en el quinto
capitulo del Finnegans Wake, quiere
describir la misteriosa carta que ha sido
encontrada en un estercolero y cuyo
significado es indescifrable, oscuro,
porque es multiforme; la carta es el
mismo Finnegans y, en definitiva, es una
imagen del universo que el Finnegans
refleja  bajo  especie  lingiiistica.



Definirla es, en el fondo, definir la
naturaleza misma del cosmos; definirla
es tan importante como para Dante
definir la Trinidad. Pero de la Trinidad
se da una sola nocidn, mientras que el
"cosmos —Finnegans Wake— carta" es
un "caosmos" y definirlo quiere decir
indicar, sugerir su sustancial
ambigiiedad. El autor debe, pues, hablar
de un objeto no univoco y usar signos no
univocos, vinculados por relaciones no
univocas. La definicion ocupa paginas y
paginas del libro, pero en el fondo cada
frase no hace sino reproducir en una
perspectiva distinta la idea base, mejor
dicho, el campo de ideas. Tomemos una
al azar.



"From quiqui quinet to michemiche
chelet and a jambebatiste to a
brulobrulo! It is told in sounds in utter
that, in signs so adds to, in universal, in
polygluttural, in each ausiliary neutral
1diom, sordomutics, florilingua,
sheltafocal, flayflutter, a con's cubane, a
pro's tutute, strassarab, ereperse and
anythongue athall."

Lo cadtico, lo polivalente, Ila
posibilidad de ser interpretado de mil
modos de este "caosmos" escrito en
todos los idiomas, su reflexién de toda
la historia (Quinet, Michelet) pero bajo
la= forma del ciclo viquiano
(jambebatiste), la polivalencia de un
glosario lleno de  barbarismo



(polygluttural), la referencia a Bruno
quemado (brulobrulo), las dos alusiones
obscenas que unen en una sola raiz el
pecado y la enfermedad, he aqui una
serie —solo una serie que ha salido de
una primera inspeccion interpretativa—
de sugerencias que derivan de la
ambigiiedad misma de las raices
semanticas y del desorden de Ila
construccion sintactica. Este conjunto de
direcciones semanticas sugeridas no
determina aun el valor estético. Y, sin
embargo, es precisamente la
multiplicidad de los étimos la que
provoca la audacia y la riqueza
sugestiva de los fonemas; incluso a
menudo se sugiere un nuevo €timo por la



relacion entre dos sonidos, de modo que
el material auditivo y el repertorio de
referencias se funden de una manera
indisociable. Por lo tanto, la voluntad de
comunicar de un modo ambiguo y
abierto influye sobre la organizacion
total del discurso determinando su
plenitud sonora, su capacidad de
provocacion  imaginativa; y  la
organizacion formal que este material
sufre, en un calibrarse de relaciones
sonoras y ritmicas, reverbera en el juego
de las referencias y de las sugerencias
enriqueciéndolo 'y permitiendo una
afirmacion organica, de modo que ya ni
la raiz etimologica mas pequefia puede
eliminarse del conjunto.



Lo que ocurre en el terceto de Dante
y en la frase de Joyce es en el fondo un
procedimiento analogo a los fines de una
definicion de la estructura del efecto
estético: un conjunto dado de
significados denotativos y connotativos
se funde con valores fisicos para
constituir una forma organica. Ambas
formas, si se miran bajo su aspecto
estético, se revelan abiertas en cuanto
estimulo a un goce siempre renovado y
cada vez mas profundo. Sin embargo, en
el caso de Dante, se goza de un modo
siempre nuevo la comunicacidon de un
mensaje univoco; en el caso de Joyce, el
autor quiere que se goce de un modo
siempre diverso un mensaje que de por



si (y gracias a la forma que ha
realizado) es plurivoco. Aqui se afade,
a la riqueza tipica del goce estético, una
nueva forma de riqueza que el autor
moderno se propone como valor a
realizar.

Este valor que el arte
contemporaneo persigue
intencionadamente, que se ha tratado de
identificar en Joyce, es el mismo que
intenta realizar la musica serial
liberando al que escucha de los rieles
obligados de la  tonalidad vy
multiplicando los pardmetros sobre los
cuales se organiza y se gusta el material
sonoro; es lo que persigue la pintura
informal cuando trata de proponer no ya



una, Sino varias orientaciones en la
lectura de un cuadro; es la finalidad de
una novela cuando no nos narra ya un
solo asunto y una sola trama, sino que
trata de llevarnos, en un solo libro, a la
identificacion de varios asuntos y varias
tramas.

Es un valor que no se identifica,
tedricamente, con el valor estético,
porque se trata de un proyecto
comunicativo que debe incorporarse a
una forma lograda para resultar eficaz; y
que, sin embargo, de hecho, se realiza
solo si se apoya en esa fundamental
apertura propia de toda forma artistica
lograda. Y, a la inversa, este valor,
cuando se persigue y se realiza,



caracteriza las formas que lo realizan de
tal modo que su plasmacion estética no
puede ya ser gozada, valorada vy
explicada sino haciendo referencia a ¢l
(en otros términos, no puede apreciarse
una composicion tonal sino valorando el
hecho de que ella quiere realizar una
especie de apertura respecto de las
relaciones de la gramatica tonal y es
valida solo si lo logra absolutamente).
Este valor, esta especie de apertura
de segundo grado a la que tiende el arte
contemporaneo, podria definirse como
aumento y multiplicacion de los sentidos
posibles de un mensaje; pero el término
se presta a equivocos, puesto que
muchos no estarian dispuestos a hablar



de significado a proposito del tipo de
comunicacion que procura un signo
pictorico no  figurativo o0 una
constelacion de sonidos.

Definiremos, pues, esta especie de
apertura como un aumento de
informacion. Pero tal definicion lleva
nuestra investigacion a otro plano y nos
obligara a establecer las posibilidades
del empleo, en el campo estético, de una
"teoria de la informacion".

NOTAS

1. Breviario de estetica. Laterza,



Bari, 1947°, p. 134.
2. Op. cit., p. 137.

3. John Dewey, Art as Experience,
Nueva York, 1934, cap. IX.

4. Conocida la acusacion de
idealismo hecha a Dewey por S. C.
Pepper (Some Questions on Dewey
Aesthetics, en The Philosophy of J. D.,
Evanston y Chicago. 1939, p. 371 y ss.),
para quien la estética del filosofo hace
equivalentes los caracteres,
incompatibles, de una tendencia
organistic 'y de una tendencia
pragmatistica.

5. Dewey. op. cit., cap. IX.



6. Op. cit., cap. IV,
7. Op. cit., cap. V.

8. Op. cit., cap. V. Para quien "el
alcance de una obra de arte se mide por
el nimero y por la variedad de los
elementos que provienen de pasadas
experiencias, organicamente absorbidos
en la percepcion habida aqui y ahora"
(cap. VI).

9. Op. cit., cap. V1. Asi "el Partenon,
o cualquier otra cosa, es universal
porque puede continuamente inspirar
nuevas realizaciones personales en la
experiencia".

10. Para una serie de confirmaciones
experimentales, vid. Explorations in



Transactional Psychology, publicado
bajo la direccion de F. P. Kilpatrick,
Univ. Press. Nueva York. 1961.

11. Cf. Nicolas Ruwet, Prefacio a
los Essais de linguistique générale, de
Jakobson (op. cit, p. 21).

12. R. Jakobson, op. cit., p. 28.

13. El analisis presente da por
sentada la subdivision de la cadena de
comunicacién en cuatro factores: el
emisor, el receptor, el mensaje y el
codigo (que, como veremos, no consiste
solamente en un repertorio de
definiciones logicas y abstractas, sino
también en disposiciones emotivas,



gustos, habitos culturales; en wuna
palabra, en un almacenamiento de
representaciones  prefabricadas, de
posibilidades previstas y organizadas en
sistema).

14. Cf. Roman Jakobson, op. cit., p.
209 y ss. ("Linguistique et poétique").

15. Nos referimos aqui, como a util
resumen de las diferentes posturas
esenciales, a Roland Barthes, Eléments
de sémiologie, en "Communications", 4.

16. Nos referimos aqui a la
subdivision de Morris (C. Morris,
Foundations of the Theory of Signs, en
Int Encyclopedia of Unified Science, 1,
2, Chicago, 1938): el significado de un
término puede estar indicado en los



términos de la reaccion psicologica de
quien lo recibe y éste es el aspecto
pragmdtico; el aspecto semantico se
refiere a la relacion entre signo vy
denotatum; finalmente, el aspecto
sintactico se relaciona con la
organizacion interna de varios términos
de un razonamiento.

17. En el curso de las paginas que
siguen nos remitiremos, pues, como a
instrumentos ~ Utiles  de  trabajo
preliminar, a las nociones de uso
referencial y uso emotivo del lenguaje
propuestas por C. K. Ogden e¢ I A.
Richards, The Meaning of Meaning,
Londres, 1923. El uso referencial (o
simbodlico) del lenguaje preve, segun el



conocido  "triangulo" de  Ogden-
Richards, que: 1) el simbolo tenga un
referente correspondiente que
representa la cosa real indicada; 2) la
correspondencia  entre  simbolo vy
referente sea indirecta, en cuanto en el
proceso de significacion viene a través
de la referencia, es decir, del concepto,
la imagen mental de la cosa indicada.
Para reducir la funcion referencial a
funcion denotativa e interpretar la
funcion emotiva en términos de
connotacion, tendriamos que remitirnos
a la biparticion de Saussure entre
significante 'y significado (F. De
Saussure, Cours de linguistique
genérale, Paris, 1915). Todavia esta



sujeta a discusion una correspondencia
rigurosa entre las categorias de la
semiologia saussuriana y las de la
semantica richardsiana (cf. Klaus Heger,
Les  bases  méthodologiques  de
l'onomasiologie el du classement par
concepts, en "Travaux de linguistique et
de littérature", III, 1, 1965); aqui
adoptaremos como provisionales las
equivalencias siguientes: el simbolo de
Richards se usard como equivalente de
significante; la referencia como sentido
o significado, pero en el sentido de
significado denotativo; el proceso de
significacion que vincula el significante
al significado podria entenderse,
prosiguiendo la argumentacion, como



equivalente del meaning. En cuento al
referente como '"cosa" real, no tiene
equivalentes en la  semiologia
saussuriana.

18. "Dar una intencion al mensaje en
cuanto tal, el acento infundido por
cuenta propia en el mensaje, es lo que
caracteriza la funcidn poética del
mensaje" (Jakobson, op. cit., p. 218).

19. Podemos corregir la rigidez de
las primeras distinciones de Ogden y
Richards con las conclusiones de Ch.
Stevenson (Ethics and Language, Yale
Univ. Press, 1944, cap. I, 8), para el
cual, en el lenguaje, el aumento de
disposiciones descriptivas
(referenciales) y emotivas no representa



dos procesos aislados: Stevenson
examina el caso de la expresion
metaforica en que los aspectos
cognoscitivos  influyen sobre los
aspectos emotivos del discurso total. En
consecuencia, significado descriptivo y
emotivo son "aspectos distintos de una
situacion total, no partes de ella que
pueden estudiarse aisladamente". E,
identificando también un tipo de
significado que no es ni descriptivo ni
simplemente emotivo, sino que deriva
de una forma de incoherencia gramatical
y procura una especie de "perplejidad
filosofica", el "significado confuso" (y
nos sentimos tentados a pensar en los
vocablos abiertos y ambiguos de Joyce),



Stevenson concluye que "puede haber
asi un significado emotivo que dependa
de un significado descriptivo, como ya
se ha visto; y también un significado
emotivo que dependa de un significado
confuso". Las investigaciones de los
formalistas rusos han conducido a
resultados andlogos. En los afios veinte,
Sklovskij y Jakubinskij habian asimilado
la poesia a la funcion emotiva del
lenguaje. Pero pronto se corrigio este
punto de vista, especialmente a través de
una creciente formalizacion de la
expresion poética. En 1925,
Tomasevskij relegaba a un segundo
plano la funciéon comunicativa del
lenguaje poético para conferir una



autonomia absoluta a las estructuras
verbales y a las leyes inmanentes de la
poesia. Mas tarde, alrededor de ios afos
treinta, los estructuralistas de Praga
trataban de ver en la obra poética una
estructura multidimensional en que el
nivel semantico resulta integrado con
otros. "Los formalistas auténticos habian
negado la presencia de ideas vy
emociones en la obra poética y se
habian limitado a declarar
dogmaticamente que es imposible sacar
conclusion alguna de una obra literaria;
los estructuralistas, en cambio, han
acentuado la inevitable ambigiiedad de
la proposicion poética que, de manera
precaria, se sitla en diferentes niveles



semanticos"  (Victor  Erlich, [/
formalismo russo, Bompiani, Milan,
1966). 20. Segin Ch. Morris (Signs,
Language and Behaviour, Prentice
Hall, Nueva York, 1946), "un signo es
iconico en la medida en que ¢l mismo
tiene las propiedades de sus denotata"'.
La definicion, aparentemente vaga, es en
cambio bastante precisa porque de
hecho Morris sugiere que un retrato no
puede ser en rigor iconico "porque la
tela pintada no tiene la estructura de la
piel ni la facultad de hablar y de
moverse que tiene la persona retratada".
En realidad, Morris mismo corrige
luego la restriccion de la definicion
admitiendo que la iconicidad es una



cuestion de grado: la onomatopeya
aparece asi como un excelente ejemplo
de iconicidad realizada por el lenguaje;
y se encuentran caracteristicas iconicas
en las manifestaciones de la poesia en
que se adecuan, en definitiva, estilo y
contenido, materia y forma. En ese caso,
iconicidad se hace sinonimo de fusion
organica de los elementos de la obra en
el sentido que tratamos de aclarar.
Morris tratard luego de definir la
iconicidad propia del arte explicando
que "el signo estético es un signo
iconico que designa un valor" (Science,
Art and Technology, en "Kenyon Rev.",
I, 1939) en el sentido precisamente de
que, lo que el usuario busca en el signo



estético, es su forma sensible y el modo
en que se plantea. En ese sentido, esta
caracteristica del signo estético queda
subrayada por Wellek y Warren (7Theory
of Literature, Harcourt, Brace and Co.,
Nueva York, 1942, versién espaiiola,
leoria literaria, Ed. Credos), cuando
afirman que "la poesia organiza un Ginico
e irrepetible esquema de palabras cada
una de las cuales es conjuntamente
objeto y signo y es usada de modo que
ninglin sistema externo a la poesia
podria  prever"; 'y por  Philip
Wheelwright (The Semantics of Poetry,
en "Kenyon Rev.", II, 1940), cuando
define el signo estético como plurisigno,
opuesto al monosigno referencial, vy



recuerda que el plurisigno "es
semanticamente reflexivo en el sentido
de que es una parte de lo que significa".
Vid. también Galvano Della Vlpe,
Critica del gusto, Feltrinelli, Milan,
1960; trad. cast.: Critica del gusto, Seix
Barral, Barcelona, 1965: el discurso
poético es plurisenso, no univoco como
el discurso cientifico, precisamente por
su naturaleza organica y contextual.

21. Stevenson (op. cit., cap. III, 8)
recuerda que no existe sbélo una
ambigiiedad (¢l habla de vagueness)
semantica, por ejemplo la de los
términos €ticos, sino también una
ambigiedad de la  construccion
sintactica de un discurso y en



consecuencia una ambigiiedad en el
plano pragmatico de la reaccion
psicologica. En términos
estructuralistas, Jakobson afirma que "la
ambigiiedad es una propiedad intrinseca,
inalienable de todo mensaje centrado en
si mismo; en resumen, es un corolario
obligado de la poesia" (todo esto remite
a Empson y a su concepcion de la
ambigiiedad). "La supremacia de la
funcion poética sobre la funcidn
referencial no hace desaparecer la
referencia (la denotacién), sino que la
hace ambigua" (Essais, cit, p. 238).
Sobre la palabra poética en cuanto
acompaniada de todos los sentidos
posibles, cf. Roland Barthes, "Esiste una



scrittura poetica?", en Il grado zero
della scrittura, Lerici, Milan, 1960. Son
los mismos problemas que planteaban
los formalistas rusos cuando afirmaban
que el fin de la poesia consiste en hacer
perceptible la textura de una palabra en
todos sus aspectos (cf. Ejchenbaum,
Lermontov, Leningrado, 1924). Dicho
en otras palabras, para ellos la esencia
del discurso poético no consistia en la
ausencia de sentido, sino en la
multiplicidad del mismo.

22. Sobre el "agotamiento" de las
formas, de las expresiones lingiiisticas,
vid. las diversas observaciones de Gillo
Dorfles, por ejemplo, Le oscillazioni
del gusto (cap. 18 y 19); Il divenire



delle arti, cap. V, y el ensayo Entropia e
razionalitd del linguaggio letterario,
en "Aut Aut", n.° 18.

23. Para una vasta fenomenologia de
la relacidn interpretativa con referencia
a los fendmenos de posibilidad de
congeniar, sobre los que se establecen
las posibilidades y las dificultades de
interpretacion de una forma, acuciase a
Luigi Pareyson, Estetica (en particular,
§ 16 del cap. "Lettura, interpretazione,
critica").



APERTURA,
INFORMACION,
COMUNICACIO!

La poética contempordnea, al
proponer estructuras artisticas que
exigen un particular compromiso
autonomo del usuvario, a menudo una
reconstruccion, siempre variable, del
material propuesto, refleja una tendencia
general de nuestra cultura hacia
procesos en que, en vez de una
secuencia univoca y necesaria de



acontecimientos, se establece, como un
campo de probabilidad, una
"ambigiiedad" de situacion capaz de
estimular actitudes de accion o de
interpretacion siempre distintas.

Esta singular situacion estética y la
dificultad de definir exactamente la
"apertura" a que aspira la poética actual
en sus diversas expresiones, nos inducen
aqui a examinar un sector de las
metodologias cientificas, el de la teoria
de la informacién, en el cual creemos
posible encontrar indicaciones
interesantes para los fines de nuestra
busqueda. Indicaciones en dos sentidos:
por una parte, consideramos que cierto
tipo de poc¢tica refleja a su modo la



misma situacion cultural en la que se
originaron las investigaciones sobre la
informacion; por otra parte,
consideramos que determinados
instrumentos que nos ofrecen estas
investigaciones pueden emplearse en el
campo estético hechas las debidas
trasposiciones (lo que otros, como se
verda, ya han hecho). Pero prevemos la
facil objecion de que, entre las
investigaciones de la ciencia y los
procesos artisticos, no pueden existir
vinculos efectivos, y que cualquier
paralelo que se establezca es
absolutamente gratuito. Para evitar,
pues, trasposiciones inmediatas vy
superficiales, no sera inatil examinar en



primer lugar los principios generales de
la teoria de la informacidn sin tratar de
referirlos a la estética, y so6lo a
continuacion ver si existen y cudles son
las conexiones y a qué precio los
instrumentos de un campo pueden
emplearse en el otro.

I

LA TEORIA DE LA
INFORMACION

La teoria de la informacion tiende a
computar la cantidad de informacion
contenida en determinado mensaje. Si,
por ejemplo, el boletin meteorologico



del 4 de agosto me comunica: "Mafiana
no nevard", la informacién que recibo es
muy escasa, porque se trata de un dato
que ni lo que yo s€¢ ni mis capacidades
de prediccion de los acontecimientos de
mafiana aumentan al serme comunicado.
Pero si el 4 de agosto el boletin
meteorologico me comunica: "Mafana,
5 de agosto, nevara", entonces yo recibo
una notable cantidad de informacion,
dada la improbabilidad del hecho que se
me anuncia. La cantidad de informacidn
de un mensaje dado estd delimitada por
una serie de ideas que yo puedo tener
acerca de la Habilidad de una fuente: si
a un agente inmobiliario que me vende
una casa le pregunto si es muy hiimeda y



¢l me contesta "No", obtengo una escasa
informacion 'y quedo  igualmente
inseguro sobre la naturaleza real del
hecho. Pero si el mismo agente me
responde  "Si", contra cualquier
expectativa mia y contra su propio
interés, entonces recibo una buena
cantidad de informacion y paso a saber
verdaderamente algo mas sobre el
asunto que me interesa.

La informacion es, pues, una
cantidad sumada, es algo que se anade a
lo que ya s¢ y se me presenta como
adquisicion original. Sin embargo, en
los ejemplos anteriormente expuestos se
hablaba de una informacion muy amplia
y compleja, en que la cota de novedad



dependia del sistema de expectativas del
destinatario. En realidad, la informacion
debe estar definida preliminarmente en
el ambito de situaciones bastante mas
simples en que la cantidad de
informaciéon pueda ser medida con
sistemas matematicos y expresada en
cifras, sin hacer referencia a los
conocimientos de un posible receptor;
tal es la funcion de la teoria de la
informacion. Sus célculos se adaptan a
mensajes de todo género, a simbolos
numéricos, a simbolos lingiiisticos, a
secuencias de sonidos, etc.

Para calcular la cantidad de
informacion, es necesario tener en
cuenta que el maximo de probabilidad



de que ocurra un acontecimiento es 1; el
minimo es 0. La probabilidad
matematica de un acontecimiento oscila,
pues, de uno a cero. Una moneda
lanzada al aire tiene  iguales
probabilidades de caer mostrando la
cara que la cruz. La probabilidad de que
salga cara es, pues, de 1/2. la
probabilidad, en un dado, de que salga,
digamos, tres es, en cambio, de 1/6. La
probabilidad de que dos
acontecimientos independientes tengan
lugar al mismo tiempo viene dada por el
producto de las  probabilidades
individuales; por consiguiente, la
probabilidad, por ejemplo, de que dos
dados den 1, uno de ellos, y 6, el otro,



es de 1/36.

La relacion que hay entre una serie
de acontecimientos que  pueden
verificarse 'y la serie de las
probabilidades relacionadas con estos
acontecimientos se establece corno
relacion entre una progresion aritmética
y una progresion geométrica; relacion
que se expresa precisamente por un
logaritmo, puesto que la segunda serie
consistira en el logaritmo de la primera.
La expresion mas llana de una cantidad
de informacion se obtiene dando:
"informacion" igual a

probabilidad que tiene el receptor
después de recibir el mensaje




log
probabilidad que tenia el receptor
antes de recibir el mensaje

En el caso de la moneda, si se me
anuncia que la moneda dari cara, la
expresion sera:

1
log =2;
1/2

y, por consiguiente, la expresion —
dado que, a mensaje recibido, la
probabilidad sera siempre uno (puesto
que falta el ruido de fondo, del que
hablaremos)— se puede escribir asi:

informacion = —log (probabilidad



para el receptor antes de recibir el
mensaje).
En el caso de la moneda:

-log (1/2) = log 2.

La teoria de la informacion,
procediendo por elecciones binarias,
usa logaritmos de base 2 y llama a la
unidad de informacion bit (o binit),
contrayendo las dos palabras binary
digit (sehal binaria). El uso del
logaritmo de base 2 tiene esta ventaja:
puesto que log, = 1, un bir de
informacidén nos dice cual de las dos
posibilidades de un acontecimiento se
ha producido.

Otro ejemplo: teniendo un tablero de



64 casillas en una de las cuales se va a
poner un pedn, si un informador me
anuncia que el pedn se encuentra en el
cuadrado 48, la informacion que recibo
puede medirse en la forma siguiente:
puesto que inicialmente mis
posibilidades de adivinar la casilla eran
de 1/64, planteo la expresion —
log,(1/64) = log,64 = 6. He recibido,

pues, una informacion computable en 6
bit.!

Por consiguiente, podemos decir que
la cantidad de informacion transmitida
por un mensaje es el logaritmo binario
del numero de alternativas susceptibles
de definir el mensaje sin ambigiiedad. *

Para medir la disminucion o el



aumento de la cantidad de informacion,
los teoricos del problema recurren a un
concepto tomado de la termodinamica y
que ha pasado ya oficialmente a formar
parte del bagaje terminologico de la
teoria de la informacion; se trata del
concepto de entropia. Suficientemente
conocido para que todos hayan oido
hablar de ¢l, es, por tanto, bastante
difuso para que cada uno lo entienda a
su modo usandolo con mucha
desenvoltura, por lo que convendrd
examinarlo un momento a fin de
despojarlo de los ecos en que lo
envuelve su procedencia de la
termodinamica, no siempre de manera
legitima.



De acuerdo con el segundo principio
de la termodinamica enunciado por
Clausius, mientras que una cantidad de
trabajo dada puede transformarse en
calor (como dice el primer principio),
siempre que el calor se transforma en
trabajo nos encontramos frente a unos
limites por los cuales el proceso no se
lleva a cabo de modo completo y total,
como en el caso del primer principio.
Para obtener el cambio de una cantidad
de calor en trabajo, una maquina debe
tener intercambios de calor entre dos
cuerpos a temperatura distinta: la fuente
de calor y el refrigerante. La maquina
absorbe una cantidad de calor de la
fuente, pero no la transforma toda en



trabajo, porque cede una parte de ella al
refrigerante. El calor se transforma, por
lo tanto, en trabajo Q; mas el calor Q —

Q que se cede al refrigerante.

Dada, por consiguiente, una
transformacion de trabajo en calor
(primer principio), cuando transformo
de nuevo este calor en trabajo no
obtengo ya la cantidad de trabajo de la
cual habia partido. Ha habido una
degradacion o, como se suele decir, un
"consumo" de energia que no serd ya
recuperado. La energia se '"consume".
Algunos procesos naturales no son,
pues, enteramente reversibles: "Estos
procesos tienen una direccion unica: con



cada uno de ellos, el mundo da un paso
adelante cuyas huellas no pueden
borrarse de ningiin modo".*Si se quiere
encontrar una medida general de la
irreversibilidad, es preciso pensar que
la naturaleza demuestra, por asi decirlo,
una especie de preferencia por ciertos
estados mas que por otros (es decir,
aquellos hacia los cuales evolucionan
los procesos irreversibles); y serd
necesario encontrar una magnitud fisica
que mida  cuantitativamente  la
preferencia de la naturaleza por cierto
estado; esta magnitud tendria la
propiedad de crecer en todos los
procesos irreversibles. Es la entropia.
El segundo principio de Ila



termodinamica, con su afirmacion del
"consumo" de la energia, se ha
convertido, por consiguiente, en el
principio de la entropia, hasta tal punto
que comiunmente se ha asociado la idea
de la entropia a la 1dea de un
"consumo", y a aquel corolario por el
cual, contemplando la marcha de todo
proceso natural en direccion a un
consumo creciente y una progresiva
degradacion de energia, se preconiza la
"muerte térmica" del universo. Pero es
preciso subrayar de una vez por todas
que la entropia, si bien en
termodindmica se usa para definir un
consumo (y si, por lo tanto, aqui se
carga inevitablemente de una tonalidad



pesimista, siempre que  estemos
autorizados a colorear emotivamente las
reflexiones cientificas), en realidad es
una medida estadistica y, por lo tanto,
un instrumento matematicamente neutro.
En otras palabras, la entropia es la
medida de un estado de mayor
equiprobabilidad al que tienden los
procesos naturales. En este sentido, se
dice que la naturaleza tiene
preferencias: la naturaleza prefiere un
estado mas uniforme a un estado menos
uniforme, y el calor pasa de un cuerpo
de temperatura mas alta a un cuerpo de
temperatura mas baja porque el estado
de igual distribucion de la temperatura
es mas probable que un estado de



distribucion desigual. En otras palabras,
la velocidad reciproca de las moléculas
tiende a un estado de uniformidad mas
que al estado de diferenciacion en el
cual, moviéndose  algunas  mas
rapidamente que otras, se verifican
variaciones térmicas. Las
investigaciones de Boltzmann sobre la
teoria cinética de los gases han aclarado
como, de preferencia, la naturaleza
tiende a un desorden elemental del que
es medida la entropia.?

Sin embargo, es necesario insistir
sobre el caracter puramente estadistico
del concepto de entropia, asi como
puramente estadistico, es, a fin de
cuentas, el mismo principio de



irreversibilidad: como ya Boltzmann
habia demostrado, el proceso de
reversion en un sistema cerrado no es
imposible, es solo 1mprobable. La
colision de las moléculas de un gas esta
regida por leyes estadisticas que
conducen a una igualdad media de las
diferencias de velocidad. Cuando una
molécula mas veloz choca con una
molécula mas lenta, puede también
suceder que la molécula mas lenta
transfiera parte de su velocidad a la mas
veloz, pero estadisticamente es mas
probable lo contrario, es decir, que la
molécula veloz disminuya su carrera y
uniformice su velocidad a la de la mas
lenta, realizando un estado de mayor



uniformidad y, por consiguiente, un
aumento de desorden elemental. "La ley
del aumento de la entropia esta
garantizada, pues, por la ley de los
grandes nimeros, familiar a todo tipo de
estadisticas; pero no pertenece al tipo de
las leyes fisicas estrictas, las cuales,

como las leyes de la mecanica, no

permiten excepciones."

Como se puede pasar de la teoria
del "consumo" de la energia a una
utilizacion del concepto de entropia para
la teoria de la informaci6n, nos lo aclara
un razonamiento muy simple que nos
propone  Hans  Reichenbach. La
tendencia general al aumento de
entropia, propia de los procesos fisicos,



no impide que puedan realizarse, como
experimentamos dia a dia, unos
procesos Fisicos en los que se verifican
hechos de organizacion, es decir, una
organizacion de acontecimientos segun
cierta  improbabilidad  (todos los
procesos organicos son de este tipo) v,
por consiguiente, segin una entropia
decreciente. Dada una curva universal
de la entropia, estos momentos de
disminucién son los que Reichenbach
llama branch systems —como de las
desviaciones, de las ramificaciones de
la curva—, en los cuales la interaccion
de algunos acontecimientos lleva a una
organizacion de elementos. Pongamos un
ejemplo: en la tendencia general al



desorden y, por lo tanto, a la
uniformidad de disposicion que los
vientos generan en los millares de
granos de arena que constituyen una
playa, el paso imprevisto de una criatura
humana que imprime su pie sobre la
superficie de la arena representa un
complejo interactivo de acontecimientos
que lleva a la  configuracion,
estadisticamente improbable, de la
huella de un pie. Esta configuracion, que
es una forma, un hecho de organizacion,
tendera evidentemente a desaparecer
bajo la accion de los vientos; en otras
palabras, si ella representaba una
ramificacion de la curva general de la
entropia (en el ambito de la cual la



entropia misma disminuia, dejando el
puesto a un orden improbable), este
sistema lateral tendera, sin embargo, a
reabsorberse en la curva universal de la
entropia creciente. En el ambito de este
sistema, no obstante, se han verificado,
precisamente por la disminucion del
desorden elemental y la realizacion de
un orden, unas relaciones de causa y
efecto: la causa era el complejo de los
hechos que intervinieron en la
interaccién con los granos de arena
(leyes: pie humano), el efecto es la
organizacion  consecuente (leyes:
huella).

La existencia de relaciones de causa
y efecto en los sistemas organizados



seglin entropia descendente establece la
existencia del "recuerdo": fisicamente
hablando, un recuerdo es un registro, "es
una organizaciéon cuyo orden queda
intacto, un orden congelado, por asi

decirlo".®Ello nos ayuda a establecer las
cadenas causales, a reconstruir un
hecho. Sin embargo, puesto que la
segunda ley de la termodinamica
conduce a reconocer y fundar la
existencia de recuerdos del pasado, y
puesto que el recuerdo no es otra cosa
que un almacenamiento de informacion,

vemos nacer de ello una estrecha

relacion entre entropia e informacion.”

Por esto no nos asombramos si en
los tedricos de la informacidon



encontramos ampliamente empleado el
término "entropia": esto nos ayudara,
por el contrario, a entender que medir la
cantidad de informacion significa medir
un orden o un desorden segln el cual un
mensaje dado esta organizado.

EL CONCEPTO DE
INFORMACION EN WIENER

Para Norbert Wiener, que se vale
ampliamente de la teoria de la
informacion en sus investigaciones de
cibernética, para entender la posibilidad
de control y comunicacion en los seres
humanos y en las maquinas, el contenido



informativo de un mensaje viene dado
por su grado de organizacion; la
informacion es la medida de un orden vy,
en consecuencia, la medida del
desorden; es decir, la entropia serd lo
opuesto a la informacion. O sea que la
informacién de un mensaje viene dada
por su capacidad de organizarse segun
un orden particular, escapando por tanto,
a través de una organizacion
improbable, a esa equiprobabilidad, a
esa uniformidad, a ese desorden
elemental al que los acontecimientos
naturales tenderian preferentemente.
Pongamos un ejemplo: si yo lanzo
inopinadamente al aire una cantidad de
cubos sobre cuyas superficies se han



trazado letras del alfabeto, con toda
probabilidad caeran dandome una
secuencia carente en absoluto de
significado; por ejemplo,
AAASQMFLLNSUHOI, etc.  Esta
secuencia no me dice nada de particular;
me diria algo si estuviera organizada de
acuerdo con las reglas ortograficas de
determinada lengua, sujeta a ciertos
criterios ortograficos y gramaticales, si
se basase, en suma, en un sistema
previsto y organizado de combinaciones
posibles, es decir, en un coédigo. Una
lengua es un hecho humano, es un tipico
branch system en el cual han
intervenido numerosos hechos que
actuan para producir un estado de orden,



unas relaciones precisas. En cuanto
organizacion —que escapa a la
equiprobabilidad del desorden—, Ila
lengua representa un hecho improbable
con respecto a la curva general de la
entropia. Sin embargo, esta
organizacion, naturalmente improbable,
funda ahora en el interior del sistema
una cadena propia de probabilidades,
las probabilidades que rigen
precisamente la organizacion de un
lenguaje, en virtud de la cual, por
ejemplo, si en la mitad de una palabra
italiana que desconozco encuentro dos
consonantes seguidas, puedo predecir
con un porcentaje de probabilidades
casi absoluto que la letra siguiente serd



una vocal. Un ejemplo tipico de lengua,
de branch system, de codigo, nos lo da
en musica el sistema tonal; es
extremadamente improbable respecto de
los hechos acusticos naturales (que se
distribuyen bajo forma de sonidos
blancos), pero, en el interior del sistema
organizado que constituye, establece
criterios de probabilidad por los que
puedo predecir con cierta seguridad, por
lo menos a grandes rasgos, la curva
melddica de una secuencia de notas,
previendo, por ejemplo, la llegada de la
tonica en cierto punto de la sucesion.

La teoria de la informacion, al
estudiar la transmision de los mensajes,
los entiende precisamente  como



sistemas organizados, regidos por leyes
de probabilidades convenidas, en los
cuales puede introducirse, bajo la forma
de perturbacion que proviene del
exterior o de atenuacion del mensaje
mismo (elementos todos comprendidos
bajo la categoria de "ruido"), una parte
de desorden y, por consiguiente, de
consumo de la comunicacion, de
aumento de entropia. Si el significado es
la organizacion del mensaje de acuerdo
con ciertas reglas de probabilidad
(reglas, mno la  equiprobabilidad
estadistica que se mide positivamente
por la entropia), entonces el desorden es
el peligro que estda al acecho para
destruir el mensaje mismo, y la entropia



es su medida. La entropia sera asi la

medida negativa del significado de un

mensaje. 8

Para salvaguardar el mensaje de este
consumo, para hacerlo tal que, por
mucho ruido que se insinde para
perturbar la recepcion, su significado
(su orden) se mantenga inalterado en las
lineas esenciales, deberé pues, por asi
decirlo, circundar el mensaje de
reiteraciones del orden convencional, de
una superabundancia de probabilidades
bien determinadas. Esta
superabundancia de tales probabilidades
es la redundancia. Pongamos, por
ejemplo, que hay que transmitir el
mensaje: "Te 0igo". Supongamos que se



grite esta frase desde una cumbre a otra
de dos montafias, o sea transmitida por
un telegrafista inexperto en pulsar lineas
y puntos en su transmisor, o dicha por
teléefono en una linea llena de
interrupciones, o escrita en una hoja de
papel que habrd que abandonar en el
mar dentro de la clasica botella,
sometida a las infiltraciones del agua.
Todos estos obstaculos y accidentes son,
desde el punto de vista de la
informacion, ruido. Para estar seguro de
que el mensaje serd recibido de manera
correcta, de que un error del telegrafista
no lo convertira en "Te odio", o los
silbidos del viento no lo haran
incomprensible, yo puedo escribir: "te



oigo, es decir, te siento". Para decirlo
llanamente, por mal que vayan las cosas,
quien reciba el mensaje tendra la
posibilidad, con base en los pocos e
incompletos elementos recibidos, de
reconstruirlo de la mejor forma posible.

En términos mas rigurosos, en un
sistema lingliistico dan la redundancia
todo el conjunto de reglas sintacticas,
ortograficas y gramaticales que van a
constituir los puntos de paso obligados
de una lengua. En este sentido, como
sistema de probabilidades prefijadas al
cual referirse, una lengua es un codigo
de comunicacion. El uso de los
pronombres, de las particulas, de las
flexiones en determinadas lenguas,



constituye los elementos destinados a
complicar la organizacion de los
mensajes y a adaptarlos mas a ciertas
probabilidades que a otras. En el caso
extremo, puede decirse que las mismas
vocales intervienen en las palabras
como elementos de redundancia casi
para hacer mas probable y comprensible
la colocacion de las consonantes (que
determinan la palabra en cuestion). Un
conjunto de consonantes como '"cbll"
puede sugerirme mas la palabra
"caballo" que las vocales "aao". Pero
estas ultimas se insertan entre las
consonantes para darme la palabra
completa y comprensible, casi como un
aditamento de comprensibilidad.



Cuando los teodricos de la informacion
establecen que la redundancia de la
lengua inglesa es del cincuenta por
ciento, quieren decir que, cuando se
habla inglés, el cincuenta por ciento de
lo que se dice se debe a lo que se quiere
comunicar, el otro cincuenta por ciento
esta determinado por la estructura de la
lengua e interviene como aditamento
aclaratorio. Un telegrama, en su estilo
precisamente "telegrafico", es en el
fondo un mensaje en el cual se ha
elimnado wuna pequefia parte de
redundancia  (pronombres, articulos,
adverbios), la suficiente para que, sin
embargo, no se pierda el sentido. Por
otra parte, en un telegrama, la



redundancia perdida se compensa con la
introduccion de formas de expresion
convencionales, de expresiones
estereotipadas que permiten, por
consiguiente, una facil comprension y
constituyen una nueva forma de
probabilidad y de orden.

Hasta tal punto las leyes de la
probabilidad gobiernan la recurrencia
de los elementos de una lengua, que,
aplicando una investigacion estadistica
del género a la estructura morfoldgica
de las palabras, es posible predisponer
un numero X de letras, escogidas de
acuerdo con criterios estadisticos de
mayor recurrencia, de modo que se
construyan al azar secuencias que, no



obstante, tienen mucho en comun con la
lengua sobre la que se lleva a cabo el
experimento.’

Todo esto nos lleva, sin embargo, a
la conclusion de que el orden que regula
la comprensibilidad de un mensaje
fundamenta  también su  absoluta
previsibilidad, en otras palabras, su
trivialidad. Cuanto mas ordenado y
comprensible es un mensaje, tanto mas
previsible resulta: los mensajes de
felicitaciones navidefias, o los de
pésame, que siguen criterios de
probabilidad muy limitados, son de
significado muy claro, pero nos dicen
poquisimo que no supi€éramos ya.



DIFERENCIA ENTRE
SIGNIFICADO E INFORMACION

Todo esto lleva a considerar
insatisfactoria la comun  opinion,
acreditada por el tratamiento de Wiener,
en virtud de la cual significado de un
mensaje € informacion contenida en el
mismo serian s1néNimos,
relacionandolos con las nociones de
orden y sistema de probabilidades y
opuestos ambos a las nociones de
entropia y desorden.

Con todo, hemos observado ya que
la informacion depende también de la
fuente de que procede; es decir, es
verdad que, si un mensaje de
felicitaciones navidenas nos llegara del



presidente del consejo de ministros de
la URSS, lo imprevisible de Ila
felicitacion seria fuente de un aumento
impensado de informacidn; pero esto
confirma de nuevo precisamente el
hecho de que, como se decia al
comienzo, la informacidon en cuanto
anadidura estd vinculada a la
originalidad, a la no probabilidad.
(Cémo conciliar esto con el hecho de
que un mensaje es tanto mAs
significativo cuanto mas probable es,
previsible en cada paso de su
estructura? Es claro que una frase como
"Cada primavera brotan las flores" tiene
un significado llano, absolutamente
inequivoco, y posee el maximo de



significado y comunicabilidad posible,
pero no anade nada a lo que ya sabemos.

En los términos en que antes hemos
hablado de informacion, no nos informa
de gran cosa. |Debemos, pues, concluir
que informacion y significado son dos
cosas distintas?

Si leemos las paginas de Wiener, no
tenemos motivo para llegar a tales
conclusiones: para Wiener, informacion
significa orden, y su contrario se mide
con la entropia. Pero también es verdad
que Wiener se sirve de la teoria de la
informacion ~ para  estudiar  las
posibilidades de comunicacién de un
cerebro electronico, y lo que le interesa
es establecer los medios por los cuales



una comunicacion resulta comprensible.
No sefiala, pues, ninguna diferencia
entre informacion y significado. No
obstante, en cierto punto hace una
afirmacion extremadamente importante:
"Un fragmento de informacidn, para
contribuir a la informacidn general de la
comunidad, debe decir algo
sustancialmente distinto del patrimonio
de informacion ya a disposicion de la
comunidad"; y a este propodsito cita el
ejemplo de los grandes artistas, cuyo
mérito estd en haber planteado ciertas
maneras de decir o de hacer de modo
inusitado, y ve el consumo de sus obras
como consecuencia del hecho de que el
publico se ha acostumbrado a



considerar patrimonio general, y por lo
tanto trivial, lo que en ellos aparecia en
cambio por primera vez y a titulo de
absoluta originalidad.!”

Reflexionando sobre esto, nos
damos cuenta de que la comunicacion
cotidiana estd llena de expresiones que
se oponen a las costumbres gramaticales
o sintacticas y que precisamente por ello
nos sacuden y nos comunican algo
nuevo, aunque eludan las reglas segin
(as cuales se transmite habitualmente un
significado. Asi pues, sucede que —
dada una lengua como sistema de
probabilidades— ciertos elementos
particulares de desorden aumentan la
informacion de un mensaje.



SIGNIFICADO E INFORMACION
EN EL MENSAIJE POETICO

En el arte es donde, por excelencia,
se verifica este hecho, y la palabra
poctica se considera cominmente como
aquella que, poniendo en una relacion
absolutamente nueva sonido y concepto,
sonidos y palabras entre si, uniendo
frases de manera no comun, comunica,
al mismo tiempo que un significado
dado, una emocién inusitada; hasta el
punto de que la emocion surge incluso
cuando el significado no estd
inmediatamente claro. Pensemos en un
amante que quiera expresar el siguiente
concepto y lo haga de acuerdo con todas



las reglas de probabilidad que el
discurso le impone:

Ciertas veces, cuando trato de
recordar algunos acontecimientos que
me sucedieron hace mucho tiempo, me
parece casi ver de nuevo un rio. El
agua que por él corria era fria y
limpida. El recuerdo de esta agua me
impresiona de modo particular porque,
al borde de ella, iba a sentarse la
mujer de la que entonces estaba
enamorado y de la cual aun lo estoy.
Tan enamorado estoy de esta mujer
que, por una deformacion tipica de los
enamorados, me siento impelido a
considerar solo a ella entre todos los



seres humanos de sexo femenino que
existen en el mundo. Debo anadir, si se
me permite la expresion, que aquel rio,
por el hecho de permanecer asociado
en mi memoria al recuerdo de la mujer
que amo (y debo decir que esta mujer
es muy hermosa), suscita en mi dnimo
cierta dulzura; ahora bien, yo, en
virtud de otro procedimiento comun a
los enamorados, transfiero esta dulzura
al rio por causa del cual la
experimento: yo, pues, atribuyo la
dulzura al rio como si fuera una
cualidad suya. Esto es lo que queria
decir, espero haberme explicado.

Asi sonarian las frases de nuestro



enamorado si ¢éste, preocupado por
comunicar un significado indiscutible y
comprensible, se atuviera a todas las
leyes de la redundancia. Nosotros
comprenderemos lo que ¢l dice, pero
acaso, después de algin tiempo, nos
olvidemos de los hechos expuestos. Si
el enamorado, en cambio, se llama
Francesco Petrarca, saltandose todas las
reglas comunes de construccion, usando
audaces traslaciones, eliminando
pasajes logicos, olvidando incluso
advertir que nos habla de un hecho que
rememora y dejandolo solo entender a
través del uso de un pretérito, nos dira:
"Chiare, fresche e dolci acque / dove le
belle membra / pose colei que sola a me



par donna". Asi, en no mas de diecisiete
palabras, logra incluso decirnos que por
una parte recuerda y por otra ama auin, y
nos dice con cuanta intensidad ama con
el movimiento mismo, vivacisimo, de
este recuerdo que se expresa en un grito,
con la inmediatez de wuna Vvision
presente. Nunca como en este caso
tocamos con la mano la violencia y la
dulzura de un amor, la cualidad
sobrecogedora de un recuerdo. Al
recibir esta comunicacion, hemos
obtenido una cantidad de informacién
enorme acerca del amor de Petrarca y de
la esencia del amor en general. Ahora
bien, entre las dos exposiciones que
sefialamos no hay ninguna diferencia de



significado; asi pues, en el segundo
caso, soOlo la originalidad de
organizacion, la  imprevisibilidad
respecto  de  un  sistema  de
probabilidades, la  desorganizacion
introducida en ¢l, son el Unico elemento
que determinaba un aumento de
informacion.

Prevenimos aqui una facil objecion:
no es so6lo el aumento de
imprevisibilidad lo que produce la
fascinacion del discurso poético; en tal
caso, deberian ser mucho mas poéticos
los versos de Burchiello que dicen:
"Zanzaverata di peducci fritti / e belletti
in brodetto senza agresto / disputavan
con ira nel Digesto / ove parla



de'broccoli sconfitti". Aqui se quiere
solo afirmar que cierto modo " de usar
el lenguaje como no se usa
habitualmente ha  determinado el
resultado poético; y que el uso de las
probabilidades vistas desde el sistema
lingliistico no nos habria dado nada.
Esto, por lo menos, suponiendo que la
novedad no hubiera estribado mas que
en las expresiones —o en un modo de
revivir sentimientos habituales—, en las
cosas dichas; y, en ese sentido, un
boletin de radio que anuncia de acuerdo
con cualquier regla de redundancia el
lanzamiento de wuna bomba atomica
sobre Roma estaria cargado de
informacion. Pero este discurso nos



lleva mas alla de un examen de las
estructuras de un sistema lingiliistico (y
nos lleva fuera de un discurso estético;
signo este de que en realidad la estética
debe interesarse mas en las formas de
decir que en lo que se dice). Y, ademas,
mientras que los versos de Petrarca
llevan informacion a cualquiera que esté
en la posibilidad de percibir su
significado, incluso al mismo Petrarca,
el boletin sobre el lanzamiento atomico
no diria nada, en cambio, al piloto que
efectiia el lanzamiento, ni diria tampoco
nada a quien lo escuchara por segunda
vez. Estamos, pues, examinando la
posibilidad de dar una informacion que
no sea "significado" habitual a través de



un empleo de las estructuras
convencionales de un lenguaje, que se
oponga a las leyes de probabilidad que
lo regulan desde el interior.

En tal caso, en consecuencia, la
informacién se asociaria no al orden,
sino al desorden, por 1o menos a cierto
tipo de no-orden-habitual-previsible.
Se ha dicho que la medida positiva de
tal informacion (en cuanto distinta del
significado) es la entropia. Pero si la
entropia es el desorden al grado maximo
y, en el seno de la misma, la
coexistencia de todas las
probabilidades y de ninguna, entonces
la informacion dada por un mensaje
organizado intencionalmente (mensaje



poético o comun) aparecera solo como
una forma particularisima de desorden:
un desorden que resulta tal como parte
de un orden preexistente. [Puede
hablarse todavia de entropia a este
propodsito?

LA TRANSMISION DE LA
INFORMACION

Volvamos por un momento al
ejemplo clasico de la teoria cinética de
los gases, a la imagen de un recipiente
lleno de moléculas de gas que se
mueven a velocidad uniforme. Estando
regulado el movimiento de estas
moléculas  por leyes  puramente
estadisticas, la entropia del sistema es



muy alta; y, si bien podernos predecir el
comportamiento total del sistema, nos
resulta dificil predecir la posicion
sucesiva de una molécula dada. En otros
términos, la molécula puede
comportarse de las formas mas diversas,
esta, por asi decirlo, cargada de todas
las posibilidades; nosotros sabemos que
podra cubrir una gran cantidad de
posiciones, pero no sabemos cudles.
Para poder determinar mejor el
comportamiento de las moléculas
individuales, seria necesario diferenciar
su velocidad, introducir, en una palabra,
un orden en el sistema y disminuir su
entropia: de este modo habremos
aumentado la posibilidad de que una



molécula se comporte de un modo
determinado, pero habremos limitado
sus multiples posibilidades iniciales
(sometiéndolas a un codigo).

Asi pues, si quiero saber algo sobre
el comportamiento de una particula
aislada, entonces la informacion que
busco se opone a la entropia. Pero, si
quiero conocer todos los
comportamientos posibles de que sera
capaz toda particula, entonces Ila
informacion que busco serd
directamente  proporcional a la
entropia; al poner orden en el sistema y
disminuir la entropia, sabré mucho en
cierto sentido y mucho menos en otro.

Lo mismo sucede con la transmision



de una informacion.

Tratemos de aclarar este punto
remitiéndonos a la formula con la que
normalmente se expresa el valor de una
informacion:

[=Nlogh,

en la que "h" representa el nimero
de elementos entre los cuales se puede
escoger y "N" el nimero de elecciones
que se pueden hacer (en el caso de los
dos dados, h=6 y N =2; en el caso del
tablero de ajedrez, h = 64 y N = todos
los posibles movimientos permitidos
por las reglas del ajedrez).

Ahora bien, en un sistema de alta
entropia (donde pueden realizarse todas
las combinaciones), los valores de "N"



y de "h" son altisimos; y, por lo tanto, es
altisimo el valor de la informacion que
se  podria  transmitir sobre el
comportamiento de uno o mas elementos
del sistema. Pero es muy dificil
comunicar tantas elecciones binarias
como nos sirven para aislar el elemento
elegido y definir sus combinaciones con
otros elementos.

(Como se puede comunicar
facilmente una informacién? Reduciendo
el nuimero de los elementos en juego y
de las elecciones posibles;
introduciendo un cédigo, un sistema de
reglas que contemple un numero fijo de
elementos dados, excluya ciertas
combinaciones y permita solo otras. En



este caso, se podra transmitir una
informacion a través de un nimero
razonable de elecciones binarias. Pero
los valores de "N" y de "h" disminuyen,
y asi, en consecuencia, disminuye el
valor de la informacion recibida.

Por consiguiente, cuanto mayor es
la informacion, tanto mdas dificil es
comunicarla de algun modo; cuanto
mads claramente comunica un mensaje,
tanto menos informa.

Shannon y Weaver, en su clésico
libro sobre la teoria de Ia
informacion,'?la consideran
precisamente como directamente
proporcional a la entropia. Que
Shannon, uno de los fundadores de la



teoria, no pierde de vista este aspecto

de la informacion, es algo
reconocido por otros estudiosos.*Todos
ellos, no obstante, nos recuerdan que,
entendida en ese sentido estrictamente
estadistico, la informacion, que es
medida de una posibilidad, no tiene
nada que ver con el contenido verdadero
o falso de un mensaje (con su
"significado"). Todo esto se aclara
mejor siguiendo algunas afirmaciones
que Warren Weaver hace en un ensayo
destinado a una mayor divulgacién de la
mateméatica de la informacién. 14

En esta nueva teoria, la palabra
"informacion" se refiere no tanto a



cuanto se dice corno a cuanto se
podria decir; o sea, la informacion es
la medida de nuestra libertad de
eleccion en la seleccion de un
mensaje... Debemos recordar que, en la
teoria matematica de la comunicacion,
nosotros no nos interesamos por el
significado de los mensajes
individuales, sino por la naturaleza
estadistica global de la fuente de
informacion...

El  concepto de informacion
desarrollado en esta teoria parece al
principio extrano y no satisfactorio, no
satisfactorio porque no tiene nada que
ver con el significado y extrano porque
no se refiere sdlo a un mensaje



individual, sino mas bien al caracter
estadistico de un conjunto de mensajes;
extraiio también porque, en esos
términos estadisticos, las palabras
"informacion" e "incertidumbre" estan
estrechamente ligadas entre si.

Con esto hemos llevado la larga
disertacion sobre la teoria de la
informacion al problema que mas nos
interesa, y no obstante debernos
preguntarnos si es legitimo aplicar tales
conceptos, a guisa de instrumentos de
investigacion, a las cuestiones de
estética. Si no por otra cosa, porque es
resultado claro de que el sentido
estadistico de "informacidén" es mucho



mas amplio que el comunicativo.

Estadisticamente, tengo informacion
cuando —mds acd de todo orden—
cuento con la copresencia de todas las
probabilidades a nivel de fuente de
informacion.

En cambio, comunicativamente,
tengo informacion cuando: 1) en el seno
del desorden originario confecciono y
constituyo un orden como sistema de
probabilidades, es decir, un codigo; 2)
en el seno de este sistema, sin retornar
al mds aca (antes que ¢él), introduzco —
a través de la elaboracion de un mensaje
ambiguo con respecto a las reglas del
codigo— elementos de desorden que se
sitian en tension dialéctica con respecto



al orden de fondo (el mensaje pone en
crisis al codigo).

Hara falta, pues, examinar como se
presenta este desorden que tiene como
fin la comunicacion dentro de un
discurso poético, teniendo presente que
no puede identificarse ya con la nocién
estadistica de entropia a no ser en
senado transferido: el desorden que
comunica es desorden-con-respecto-a-
un-orden-precedente.

I

DISCURSO POETICO E
INFORMACION
El ejemplo de Petrarca se



encuadraba extraordinariamente dentro
de este contexto; por lo menos, nos
sugeria la idea de que, en el arte, uno de
los elementos de la singularidad del
discurso estético viene dado
precisamente por el hecho de que se
rompe el orden de probabilidades de la
lengua, destinado a  transmitir
significados normales, precisamente
para aumentar el nimero de significados
posibles. Este tipo de informacion es
tipico de todo mensaje estético vy
coincide con la apertura fundamental de
toda obra de arte, considerada en el
capitulo anterior.

Pasamos ahora a  considerar
ejemplos de un arte moderno en el cual



se pretenda voluntariamente aumentar el
significado comunmente entendido.
Siguiendo las leves de la
redundancia, si yo pronuncio el articulo
"el", la posibilidad de que la palabra
siguiente sea un pronombre o un nombre
es sumamente elevada; y si digo "en el
caso", es altisima la probabilidad de
que las palabras siguientes sean "de
que", y no "elefante". Esto es lo que
ocurre en la conversacion comin y esta
bien que sea asi. Weaver, que da
ejemplos del mismo estilo, concluye
diciendo que, en cambio, es muy baja la
probabilidad de una frase como: "En
Constantinopla pescando un
desagradable clavel"; esto,



naturalmente, siguiendo las leyes
estadisticas que rigen el lenguaje comun;
pero es impresionante hasta qué punto
una frase de este estilo se asemeja a un
ejemplo de escritura  automatica
surrealista. Leamos ahora L'Isola de
Ungaretti:

A una proda ove sera era perenne
di anziane selve assorte, scese

e s'inoltro

e lo richiamo rumore de penne
ch'erasi sciolto dallo stridulo
batticuore dell'acqua torrida...

Contrariaria al lector si lo llamara a
seguir paso a paso las veces que se



saltan las leves de probabilidad, tipicas
de nuestro lenguaje, en estos pocos
versos. Y lo contrariaria igualmente si
iniciara una larga discusion critica para
demostrarle que leyendo esta poesia —
absolutamente carente de "significado"
en el sentido corriente del término—,
recibo una arremolinada masa de
informacion acerca de esta isla; incluso
que, cada vez que releo la poesia,
aprehendo algo mas en torno a ella y su
mensaje parece proliferar a cada
mirada, abrirse a continuas
perspectivas,  como  precisamente
deseaba el poeta al escribir sus versos y
como trataba de provocar en el lector
teniendo en cuenta todas las



asociaciones que la cercania de dos
palabras  desacostumbradas  podia
establecer.

Y, si nos repugna la terminologia
técnica de la teoria de la informacion,
digamos también que aquella que
acumulamos no es "informacién", sino
"significado poético, significado
fantastico, sentido profundo de 1la
palabra poética"; distinguiéndolo del
significado ordinario, haremos en el
fondo la misma cosa; y, si aqui seguimos
hablando de informacion para indicar la
riqueza de sentidos estéticos de un

mensaje, se hard con el fin de sefalar

las analogias que nos interesan. >

Recordamos aun —para evitar



equivocos— que, planteada la ecuacion
"informacion = opuesto del significado",
esta ecuacion no debe tener una funcion
axiologica ni debe intervenir como
parametro de juicio: de lo contrario,
como se decia, los versos de Burchiello
serian mas hermosos que los de Petrarca
y  cualquier cadaver  exquisito
surrealista (cualquier clavel
desagradable de Constantinopla) seria
mas valido que los versos de Ungaretti.
El concepto de informacién ayuda a
entender una tendencia en la que se
mueve el discurso estético y en la cual
intervienen ademas otros factores de
organizacion; es decir, cualquier ruptura
de la organizacion banal presupone un



nuevo tipo de organizacion, que es
desorden respecto de la organizacion
precedente, pero es orden respecto de
parametros asumidos en el interior del
nuevo discurso. Sin embargo, no
podemos ignorar que, mientras se
realizaba el arte clasico oponiéndose al
orden convencional dentro de limites
bien definidos, el arte contemporaneo
manifiesta entre sus caracteristicas
esenciales la de proponer continuamente
un orden altamente "improbable"
respecto a aquel del que proviene: En
otras palabras, mientras el arte clasico
introducia movimientos originales en el
interior de un sistema lingiiistico del que
sustancialmente respetaba las reglas



basicas, el arte contemporaneo realiza
su originalidad al proponer un nuevo
sistema lingiiistico que tiene en si
mismo las nuevas leyes (a veces, obra
por obra). En realidad, mas que de
instauracion de un nuevo sistema, puede
hablarse de un continuo movi- miento
pendular entre la negativa frente al
sistema lingliistico tradicional y Ila
conservacion del misino: de introducirse
un sistema absolutamente nuevo, el
discurso se disolveria en la
incomunicacion; la dialéctica entre
forma y posibilidad de significados
multiples que nos parecia ya esencial en
las obras "abiertas" se plasma en
realidad  precisamente  en  este



movimiento  pendular. El  poeta
contemporaneo propone un sistema que
no es ya aquel de la lengua en que se
expresa, pero no es tampoco el de una
lengua inexistente: !%introduce moédulos
de desorden organizado en el interior de
un sistema para aumentar su posibilidad
de informacion.

Estd muy claro que en los versos de
Petrarca que hemos citado hay una
riqueza tal de significados como para no
aflorar ninguna poesia contemporanea:
siempre podemos encontrar algo fresco
y mnuevo a cada lectura. Pero
examinemos ahora otra lirica amorosa,
una entre las mas altas de todos los
tiempos, a nuestro parecer: Le front aux



vitres... de Eluard:

Le front aux vitres comme font les
veilleurs de chagrin

Ciel dont j'ai dépassé la nuit

Plaines toutes petites dans mes
mains ouvertes

Dans leur double horizon inerte
indifférent

Le front aux vitres comme font les
veilleurs de chagrin

Je te cherche par dela l'attente

Je te cherche par dela moi-méme

Et je ne sais plus tant je t'aime

Le quel de nous deux est absent.

Observamos cOomo la situacion



emotiva es mas o menos la misma de
Chiare, fresche, e dolci acque; sin
embargo, independientemente de la
validez estética absoluta de los dos
fragmentos poéticos, el procedimiento
de comunicacion es radicalmente
distinto. En Petrarca, es la ruptura
parcial de un orden de la lengua-codigo
para instaurar, sin embargo, un orden
unidireccional del mensaje en el cual, a!
mismo tiempo que una organizacion
original de elementos fonicos, ritmos,
soluciones sinticticas (que constituye la
individualidad estética del discurso), se
transmitiese conjuntamente un
significado semantico de tipo comun,
comprensible de una sola manera; en



Eluard, en cambio, es la intencion
abierta de hacer que la riqueza de los
sentidos poéticos nazca precisamente de
la ambigiiedad del mensaje: la situacion
de suspension, de tension emotiva, nace
precisamente por el hecho de que el
poeta sugiere al mismo tiempo muchos
gestos y muchas emociones entre las
cuales el lector puede escoger las que
mejor lo introducen en la
coparticipacion del momento emotivo
descrito, integrando las indicaciones con
la contribucion de las propias
asociaciones mentales.

Todo esto significa solamente que el
poeta contemporaneo construye su
mensaje poético con medios y sistemas



distintos de los del poeta medieval: los
resultados no entran en la cuestion, y un
analisis de la obra de arte en términos
de informacion no da razén de su
resultado estético, sino que se limita
solo a sacar a relucir algunas de sus
caracteristicas 'y posibilidades de
comunicacion."

Pero de la comparacion emergen dos
poeticas distintas; la segunda tiende a
una polaridad multiple de la obra y tiene
todas las caracteristicas de una criatura
de su propio tiempo, de un tiempo en el
cual ciertas disciplinas matematicas se
interesan por la riqueza de contenidos
posibles en mensajes de estructura
ambigua, abiertos en  multiples



direcciones.

APLICACIONES AL DISCURSO
MUSICAL

Al  querer pasar a  hacer
trasposiciones al plano musical, los
ejemplos son intuitivos: una forma de
sonata cldsica representa un sistema de
probabilidades en el ambito del cual es
facil  predecir la  sucesion y
superposicion de los temas; el sistema
tonal establece otras reglas de
probabilidad basandose en las cuales mi
placer y mi atencion de oyente se
producen precisamente por la espera de
determinadas resoluciones del
desarrollo musical sobre la tonica. En el



interior de estos sistemas esta claro que
el artista introduce continuas rupturas
del esquema probabilistico y varia hasta
el infinito el esquema mas elemental que
esta representado por la sucesion a
escala de todos los sonidos de la gama.
El sistema dodecafonico es, en el fondo,
otro sistema de probabilidades. Cuando,
en cambio, en una composicion serial
contemporanea, el musico escoge una
constelacion de sonidos que se pueden
relacionar de multiples modos, rompe el
orden trivial de la probabilidad tonal e
instituye cierto desorden que, respecto
del orden de partida, es muy elevado;
sin embargo, introduce nuevos modulos
de organizacion que, al oponerse a los



viejos, provocan una amplia
disponibilidad de mensajes; por
consiguiente, una gran informacion; y, no
obstante, permiten la organizacion de
nuevos tipos de discurso y, por tanto,
nuevos significados. También aqui
tenemos una poética que se propone la
disponibilidad de la informacion y hace
de esta disponibilidad un método de
construccion. Esto no determina el
resultado estético: mil desabridas
constelaciones de sonidos
desarticulados del sistema tonal me
dirdn menos (me informardn menos, me
enriqueceran menos) que FEine kleine
Nachtmusik. Sin embargo, se observa
que la nueva musica se mueve en



determinada direccion constructiva, en
busqueda de estructuras de discurso en
las cuales la posibilidad de resultados
diversos aparezca como el fin
primordial.

Hay wuna carta de Webern a
Hildegard Jone '3que dice asi:

He encontrado una serie [quiere
decir doce sonidos] que contiene en si
misma una cantidad de relaciones
internas [de los doce sonidos entre si].
Cosa que quizda es semejante a un
celebre dicho antiguo:

SATOR

AREPO

TENET



OPERA

ROTAS
Para leerse una vez
horizontalmente...  luego  vertical-

mente: de arriba abajo, arriba, abajo,
etc.

Nos parece singular que Webern
buscase para su constelacion un paralelo
de este estilo, porque esta conocidisima
construccion que puede leerse en varios
sentidos es la misma que dan como
ejemplo los estudiosos de la
informacion cuando examinan la técnica
de construccion de las palabras cruzadas
a fin de estudiar las posibilidades
estadisticas que encierran dos o mas



secuencias de letras para combinarse en
mensajes distintos. La 1magen que
Webern obtiene por analogia es la
imagen de un ejemplo tipico de la
estadistica, de la teoria de la
probabilidad y de la matematica de la
informacion.  Singular  coincidencia.
Quedando claro que, para Webern, este
hallazgo técnico era so6lo uno de los
medios de organizacion de su discurso
musical, mientras que en la construccion
de un puzzle semejante andlisis
combinatorio representa la meta de
llegada.

Una constelacion es un elemento de
orden; por consiguiente, la poética de la
apertura, si implica la basqueda de una



fuente de mensajes posibles dotada de
cierto desorden, trata sin embargo de
realizar esta condicion sin renunciar a la
transmision de un mensaje organizado;
oscilacion pendular, se ha dicho, entre
un sistema de probabilidades va
institucionalizado y el puro desorden:
organizacion original del desorden.
Esta oscilacion, por la cual el aumento
de significado supone pérdida de
informacion y el aumento de informacién
supone pérdida de significado, la tiene
presente Weaver: "Se tiene la vaga
sensacion de que la informacion y el
significado pueden ser algo analogo a un
par de variables canoOnicamente
conjugadas en la teoria de los quantos:



es decir, de que la informacion y el
significado pueden estar sujetos a alguna
restriccion combinada que implique el
sacrificio de uno de ellos si se insiste en
obtener demasiado del otro".!’

LA INFORMACION, EL ORDEN Y
EL DESORDEN

Una aplicacion comprometida de las
investigaciones en torno a la
informacion en la estética musical es la
llevada a cabo por Abraham Moles en
numerosos estudios, resumidos todos
ellos en su volumen Théorie de
l'information et perception
esthétique.*®Moles acepta claramente
una nocion de informacion como



directamente =~ proporcional a la
imprevisibilidad y netamente distinta del
significado. El problema que se plantea
es el de un mensaje rico de informacion
por lo ambiguo y no obstante,
precisamente por ello, dificil de
decodificar. Es un problema que ya
hemos aislado: tendiendo a un maximo
de imprevisibilidad, se tiende a un
maximo de desorden en que no so6lo los
mas comunes, sino todos los
significados posibles, resultan
imposibles de organizar. Hay quien ve
que este problema es, por excelencia, el
de una musica que tiende a la absorcion
de todos los sonidos posibles, a una
ampliacion de la gama utilizable, a una



intervencion del azar en el proceso de la
composicion. La polémica entre los
defensores de la misica de vanguardia y
sus criticos?'se desarrolla precisamente
en torno a la comprensibilidad o
imposibilidad de comprension de un
hecho sonoro cuya complejidad supere
toda costumbre del oido y todo sistema
de  probabilidad  como lengua
institucionalizada. Y para nosotros el
problema es siempre el de una
dialéctica entre forma y apertura, entre
libre multipolaridad y permanencia, en
la variedad de los posibles, de una
obra.

Para una teoria de la informacion, el
mensaje mas dificil de transmitir sera el



que, recurriendo a un area mas amplia
de sensibilidad del receptor, se valga de
un canal mas amplio, mas dispuesto a
dejar pasar gran numero de elementos
sin filtrarlos; este canal es vehiculo de
una amplia informacidn, pero con el
riesgo de una escasa posibilidad de
inteligencia. Cuando el viejo Edgar
Allan Poe, en su Philosophy of
Composition, proponia limites a la
extension de un buen poema
definiéndolo como el que pueda leerse
en una sola sesion (puesto que el efecto
total, para ser wvalido, no debe
fragmentarse ni aplazarse), se planteaba
en realidad un problema con respecto a
la capacidad, por parte del lector, de



recibir y asimilar la informacion
poética. Y el problema de los limites de
la obra, que aparece a menudo en la
estética antigua, es menos peregrino de
lo que parece y expresa la preocupacion
por la relacidn interactiva entre sujeto
humano y masa objetiva de estimulos,
organizados a modo de efectos
comprensibles. En Moles, un problema
por el estilo, enriquecido de conciencia
psicologica 'y fenomenoldgica, se
convierte en el problema de un "umbral
perceptivo de la duracion": dada una
breve sucesion de hechos melddicos,
repetida a velocidad siempre creciente,
se llega a un momento en el cual el oido
no percibe ya los distintos sonidos, sino



que advierte sOlo una masa sonora
indiferenciada. Este umbral, susceptible
de medicion, senala limites insalvables.
Pero todo esto significa precisamente
cuanto se habia ya dicho, es decir, que
un puro desorden no preparado en vista
de wuna relacion con un sujeto
acostumbrado a moverse entre sistemas
de probabilidad no informa a nadie. La
tendencia al desorden que caracteriza
positivamente la poética de la apertura
deberd ser tendencia al desorden
dominado, a la posibilidad
comprendida en un campo, a la libertad
vigilada por gérmenes de formatividad,
presentes en la forma que se ofrece
abierta a las libres elecciones del



usuario.

Entre el ofrecimiento de una
pluralidad de mundos formales y el
ofrecimiento del caos indiferenciado,
desprovisto de cualquier posibilidad de
placer estético, el paso es breve: sélo
una dialéctica pendular puede salvar al
compositor de una obra abierta.

El ejemplo tipico de esta condicion,
nos parece, lo da el compositor
electronico que, teniendo a su
disposicion un reino ilimitado de
sonidos y ruidos, puede verse superado
y dominado por ¢él: quiere ofrecer a su
oyente un material sonoro de extrema y
compleja libertad, pero habla siempre
en términos de ultraje y montaje del



material, introduce abscisas como para
canalizar el desorden elemental en
matrices de posibilidad orientada. En el
fondo, como bien observa Moles, en
ultima instancia la diferencia entre
perturbacion y senial no existe: se
plantea s6lo por un acto intencionado.
En la composicion electronica, la
diferencia entre ruido 'y sonido
desaparece en el acto voluntario en el
cual el creador ofrece al oyente su
magma sonoro para que lo interprete.
Pero, en esta tendencia al maximo
desorden y la maxima informacién, ¢l
debe sacrificar (afortunadamente) algo
de su libertad e introducir los modulos
de orden que permitiran al oyente



moverse en forma orientada en medio de
un ruido que interpretara como sefal
porque se dara cuenta de que ha sido
elegiddo 'y, en cierta medida,
organizado.??

Moles cree poder sefialar, como ha
hecho Weaver, una especie de principio
de indeterminacion que limita la
informacién con el aumento de la
inteligibilidad; y, dando wun paso
adelante y considerando que esta
indeterminacion es una constante del
mundo natural a cierto nivel, la expresa
con una formula que, a su parecer,
recuerda de cerca la que expresa la
inseguridad de las observaciones en la
fisica quantica. Pero, en este punto, si la



metodologia y la ldégica de la
indeterminacion, como aparecen en las
disciplinas  cientificas, representan
frente a la experiencia artistica un hecho
cultural que influye en la formulacion de
la poética sin constituir, por lo demas,
su rigurosa explicacion que puede
expresarse en formulas, este segundo
tipo de indeterminacion al nivel de la
relacion  libertad-inteligibilidad nos
parece, en cambio, que no e€s ya un
resultado de las ciencias que mas o
menos de lejos influye en las artes, sino
una condicion misma de la dialéctica
productiva y de la lucha continua de
l'ordre et de ['aventure, como diria
Apollinaire; la condicion misma por la



cual también la poética de la apertura es
poctica de la obra de arte.

APOSTILLA DE 1966

Estos puntos exigen muy atenta
aclaracion. De hecho, se puede
demostrar que el concepto matematico
de informacion no es aplicable al
mensaje poetico ni a ningin mensaje en
general, porque la informacion (como
entropia y copresencia de todas las
posibilidades) es una propiedad de la
fuente de los mensajes: en el momento
en que se filtra esta equiprobabilidad
inicial, se tiene seleccién y, por tanto,
orden y, por tanto, significado.



La argumentaciéon es exacta, a lo
menos dentro de los limites en que una
teoria de la informacién es so6lo un
conjunto de reglas matematicas capaces
de medir las posibilidades de
transmision de determinado numero de
bits desde una fuente a un receptor.
Pero, en el momento en que nos
enfrentamos con el problema de la
transmision de informacion entre seres
humanos, la teoria de la informacién se
convierte en teoria de la comunicacion
y el problema consiste precisamente en
ver de qué manera pueden aplicarse a la
comunicacién humana unos conceptos
aportados por una técnica de medicion
cuantitativa de la informacion, a nivel de



intercambio fisico de sefiales
consideradas independientemente de los
significados que transmiten.

Una fuente de informacion se
encuentra en una situacion, altamente
entropica, de absoluta
equidisponibilidad. La transmision de un
mensaje implica la seleccion de algunas
informaciones 'y, por tanto, una
organizacion 'y, por tanto, un
"significado". En este aspecto, si el
receptor de la informacién es una
maquina (un homeostato, un cerebro
electronico que recibe las sefales
concernientes a cierta situacion fisica y
debe traducirlas a mensajes
concernientes a una decision de feed-



back, es decir, mensajes rigidamente
relacionables con un codigo dado, en
que cada senal significa una sola y tnica
cosa), el mensaje o posee un significado
univoco o se identifica con el ruido.

Sin embargo, cuando transmito
informaciones al plano humano surgen
(como se veia en el capitulo precedente)
fendémenos de "connotacidén". Cada seial
se rodea de ecos y evocaciones, un
simple codigo que prescriba la
transformacion —término a término—
entre significantes y significados no
resulta suficiente. Y no es esto sélo, ya
que, si el mensaje tiene finalidades
estéticas, el autor se las ingenia para
estructurarlo de manera ambigua, es



decir, de modo que ofenda aquel sistema
de reglas y previsiones que es el codigo.
Entonces nos encontramos frente a un
mensaje que se refiere a un codigo en
tanto —como se decia anteriormente—
orden como sistema de probabilidad y
que, por la manera de articularse, niega
o pone en crisis este orden. Lo pone en
crisis organizando de manera diferente
tanto los significados como la naturaleza
fisica de los significantes, sumiendo al
receptor en un estado de excitacion y
tension interpretativa. En consecuencia,
el mensaje ambiguo infunde desorden
en el codigo, es decir, en el orden
superpuesto al desorden entropico de la
equiprobabilidad de partida, o sea, de la



fuente. La actitud del receptor frente al
mensaje hace de manera que el mensaje
no permanezca ya como el punto final de
un proceso de comunicacion (como
ocurriria en el caso de un receptor-
maquina instruido en la recepcion de
mensajes como secuencia de sefales
aisladas). El mensaje se convierte en la
fuente de wuna nueva cadena de
comunicacion y, por tanto, en una fuente
de posible informacion. El mensaje es la
fuente de una informacion que hay que
filtrar a partir de un desorden inicial, el
cual no es el orden en absoluto, sino e/
desorden con respecto a un orden
precedente. El mensaje se hace fuente y,
por tanto, posee aquellas cualidades de



informatividad que eran propias de la
fuente de wuna cadena informativa
normal.

Es evidente que en este aspecto se
asume la nocion de informacion
ampliando su ambito, pero pensamos
que no se trata tanto de analogia como
de un procedimiento que se basa en una
estructura homodloga presente en dos
situaciones diferentes. El mensaje es un
desorden de partida que exige un filtraje
de significados para convertirse en un
nuevo mensaje (es decir, para
convertirse no en la obra a interpretar,
sino en la obra interpretada; dicho en
otras palabras: [ promessi sposi
constituye una fuente de posibles



interpretaciones con respecto a las
cuales I promessi sposi de Angelini, de
Russo, de Flora y de Moravia ya son un
mensaje interpretado, una incoatividad
de informacién reducida a una
coordinacion de significados
preseleccionados).

Es evidente que la informacion
filtrada de estte modo no es
cuantitativamente =~ computable,  del
mismo modo que tampoco es
computable la capacidad informativa del
mensaje-fuente. Por tanto, en este
aspecto la teoria de la informacién se
convierte en teoria de la comunicacion;
conserva un esquema de categorias de
base y pierde el planteamiento



algoritmico. En otras palabras, la teoria
de la informacion aporta sélo un
esquema de posibles relaciones (orden-
desorden, informacion-significado,
disyuncion binaria, etc.) insertables en
un contexto mas amplio y continda
valida, dentro de su ambito especifico,
unicamente como medicion cuantitativa
del nimero de senales transmisibles de
una manera clara a lo largo de un canal.
Una vez que un ser humano recibe las
senales, la teoria de la informacion no
tiene va nada qué decir y cede el puesto
a una semiologia y una semantica, puesto
que se entra en el universo del
significado (que es el "significado" del
cual se ocupa la semantica y que no



coincide totalmente con la nocion de
"significado" como "trivialidad" de que
se ocupa la teoria de la informacion).
No obstante, la existencia de obras
abiertas (la existencia de una apertura
connatural a toda obra de arte y, por
tanto, la existencia de mensajes que se
sithtan como fuente de posibles
interpretaciones) es precisamente la que
postula esta ampliacion de ambito de los
conceptos informacionales. De hecho, es
bastante sencillo demostrar qué la teoria
de la informacién no nacié para dar
razon del mensaje poético y que no es
aplicable a procesos en los cuales
entran en juego significados denotativos
y connotativos; sencillo hasta tal punto



que la demostracion no puede encontrar
el consenso general.

Sin embargo, precisamente porque la
teoria de la informacion no es aplicable
tout court al fendbmeno estético, muchos
estudiosos se las han ingeniado para
utilizarla también en este ambito.
Precisamente porque no es aplicable a
los procesos significativos, se ha
querido utilizarla para explicar los
fendmenos lingiiisticos. Y precisamente
porque, asumidos en su acepcidn
originaria, estos conceptos no tienen
nada que ver con la obra de arte, se ha
querido ver en este ensayo en qué
medida pueden serle aplicados. Si
fuesen aplicables inicialmente, no



valdria la pena perder tiempo para tratar
de definir las posibilidades de
aplicacion. En cambio, la operacion
deriva de la persuasion de que la obra
de arte puede investigarse en términos
de comunicacion; por lo cual su
mecanismo (aqui esta la verificacion) ha
de poder trasladarse a todos los
comportamientos comunes a cualquier
mecanismo de comunicacion, incluso a
los que se refieren a la simple
transmision a lo largo de un canal de
unas sefiales desprovistas de significado
connotativo, captables por una maquina
que los entiende como Ordenes para
operaciones sucesivas basadas en un
codigo previamente ordenado y capaz de



instituir una correspondencia univoca
entre una seflal dada y un
comportamiento mecanico o electronico
dado.

Por otra parte, la objecion citada
seria absolutamente inmovilizadora de
no estar ya claros los hechos siguientes:

1) La aplicacion de los conceptos
informacionales a la estética no es la
causa de la configuracion de la idea de
obra abierta, polivalente, ambigua. En
cambio, realmente es la presencia de
una cota de ambigliedad y polivalencia
en toda obra de arte lo que impulsa a
identificar las categorias
informacionales como particularmente
adaptadas a dar cuenta del fenomeno.



2) La aplicacion de categorias
informacionales a los fendmenos de la
comunicacion es ya un hecho aceptado
por muchos investigadores desde
Jakobson, quien aplica la idea de
binarismo integral a los fendmenos del
lenguaje, hasta Piaget y sus discipulos,
quienes aplican el concepto de
informacién a la percepcion, y hasta
Lévi-Strauss, La-can, los semidlogos
rusos, Max Bense, la nueva critica
brasilefia y asi sucesivamente. Cuando
se llega a una coincidencia
interdisciplinaria tan fecunda desde
tendencias diferentes y desde diversas
partes del mundo, se esta ante algo mas
que una moda arteramente difundida o



una extrapolacion arrebatada. Hay la
presencia de un aparato categorial que
resulta ser la llave indispensable para
abrir muchas puertas.

3) Aun cuando nos encontrasemos
frente a procedimientos analdgicos, a
extrapolaciones no controladas, habra
que reconocer que procede el
conocimiento incluso para los esfuerzos
de una imaginacion hipotética que se
arriesga por atajos inseguros. La
acribologia excesiva y la mas honrada
de las cautelas pueden disuadir de
recorrer  caminos  indudablemente
peligrosos pero que podrian conducir a
altiplanicies desde las cuales el paisaje
total resultaria mas claro, con unos



enlaces y unas vias principales que
habian escapado a una primera

inspeccion topografica.
4) El aparato categorial de la teoria
de la informacion resulta

metodologicamente rentable s6lo cuando
se inserta en el contexto de una
semiologia  general (aunque los
investigadores lo advierten poco a poco
y no desde hace muchos afios). Antes de
rechazar las nociones informacionales,
es menester verificarlas a la luz de una
relectura semiologica.

Una vez dicho esto, he de admutir
que este horizonte semiologico falta en
el ensayo que me ocupa, concebido en
1960 para el nimero 4 de "Incontri



muscali". Las objeciones que he
discutido brevemente en esta Apostilla
(redactada seis afios después) se
remiten, en su forma mas rigurosa, a
Emilio Garroni* , quien dedicd a Obra
abierta una de las escasisimas criticas
verdaderamente profundas y
cientificamente dignas de consideracion
que me ha sido dado encontrar en el
copioso material existente sobre el tema,
cuando menos en Italia. Y resultaria
superficial pretender haber contestado a
estas objeciones simplemente con esta
Apostilla. Esta tiene una unica funcion:
dado que el presente ensayo, aunque
revisado a fondo, mantiene su estructura
originaria, la Apostilla se limita a



anticipar las posibles respuestas 'y
demostrar que estas respuestas se
encontraban implicitas en el tratamiento
originario pese a que so6lo me ha sido
posible exponerlas a través de las
observaciones hechas por Garroni. Por
otra parte, debo a estas observaciones el
haberme sentido impulsado a
profundizar el problema durante estos
ultimos anos, dentro del ambito de las
presentes investigaciones en tanto
redacto esta nota.

I INFORMACION Y
TRANSACCION PSICOLOGICA

Todas estas discusiones nos han
mostrado que las investigaciones



matematicas sobre la informacion
pueden ofrecer  instrumentos  de
aclaracion y una discusion sobre las
estructuras estéticas; y que las rebuscas
cientificas expresan una tendencia a lo
probable y a lo posible comin a las
artes.

Pero es evidente que la teoria de la
informacion mide una cantidad, no una
calidad. La cantidad de la informacion
corresponde solo a la probabilidad de
los acontecimientos; es diferente el
valor de la informacidon, que
corresponde, en cambio, a nuestro
interés personal por ella.>? Ahora bien, la
calidad de la informacion nos parece
precisamente relacionada con su valor.



Es decir, para afirmar cuanto vale para
nosotros una situacion de
imprevisibilidad (estadisticamente
verificable, se trate de un boletin
meteorologico, de Petrarca o de Eluard),
de que atributos particulares se carga, es
necesario tomar en consideracion,
junto con el hecho estructural, también
nuestra atencion al hecho estructural.
El analisis estadistico de las
posibilidades de informacion de una
sefial es en el fondo un andlisis de tipo
sintdctico: la dimension semdntica y
pragmatica intervienen solo
tangencialmente, una para definir en qué
casos y en qué circunstancias un mensaje
dado puede aportarme mas informacion



que otro, la segunda para senalar el
comportamiento  sucesivo que una
informacion dada puede sugerirme.

La  transmision de  sefales
concebidas de acuerdo con un codigo
riguroso, haciendo uso de una rica
redundancia, podia explicarse sin
recurrir a una intervencion interpretativa
del receptor; la transmision de una
secuencia de sefiales de escasa
redundancia, de alta dosis de
improbabilidad, requiere que entre en el
analisis la consideracion de las
actitudes y las estructuras mentales con
las que el receptor selecciona el
mensaje € iIntroduce en ¢l una
probabilidad que en realidad esta



contenida en €l lo mismo que muchas
otras a titulo de libertad de eleccion.
Esto significa, ;jqué duda cabe?,
introducir el punto de vista de la
psicologia en un andlisis estructural de
los fendmenos de la comunicacion y esta
operacion parece contradecir los
propdsitos antipsicologistas que
orientaron las diferentes metodologias
formalistas aplicadas al lenguaje (desde
Husserl a los formalistas rusos). Sin
embargo, si se quiere examinar las
posibilidades de significacion de una
estructura comunicativa, no se puede
prescindir del polo "receptor". En este
sentido, ocuparse del polo psicologico
significa reconocer la posibilidad



formal (indispensable para explicar la
estructura y el efecto del mensaje) de
una significatividad del mensaje sélo en
cuanto estd interpretado por una
situacion  dada (una  situacion
psicoldgica y, a través de ella, historica,
social, antropoldgica en sentido lato).?*
Se hace necesario considerar, por
tanto, la relacidon interactiva que se
plantea, tanto a nivel de la percepcion
como de la inteligencia, entre los
estimulos y el mundo del receptor: una
relacion de transaccion que representa
el proceso auténtico de formacion de la
percepcion o de la comprension
intelectual. En nuestro caso, este examen
no solo constituye un paso metodologico



obligado, sino que nos aporta también
unas confirmaciones a cuanto se ha
dicho hasta ahora con respecto a la
posibilidad de una fruicion "abierta" de
la obra de arte. En efecto, nos parece un
tema basico de las corrientes
psicologicas mas recientes el de la
"apertura" fundamental de todo proceso
de percepcion e inteligencia.

Son perspectivas que nacen de una
critica a las postulas de la psicologia de
la forma. En efecto, para ella se habria
captado inmediatamente en la
percepcion una  configuracion de
estimulos dotada ya de una organizacion
objetiva propia; el acto de percepcion
no haria otra cosa que reconocer esta



configuracion gracias a un isomorfismo
fundamental entre estructuras del objeto
y estructuras fisiopsicologicas del
sujeto.?

Contra esta hipoteca metafisica que
gravaba la teoria psicolégica se
levantaron las escuelas posteriores,
precisamente  para  proponer la
experiencia  cognoscitiva, en  sus
diferentes niveles, como experiencia que
se plasma en realidad dentro de un
proceso. Un proceso en el cual no se
agotan las posibilidades del objeto, pero
donde se ponen de relieve aquellos
aspectos que se prestan a interactuar con
las disposiciones del perceptor.26

Fue, por un lado, la psicologia



transaccional americana, alimentada por
el naturalismo deweyano (pero influida
igualmente por corrientes francesas de
las que hablaremos), la que afirmé que
la percepcion, si bien no es la recepcion
de sensaciones atomicas de las que
hablaba el asociacionismo clasico,
representa, sin embargo, una relacién en
la que mis recuerdos, mis convicciones
inconscientes, la cultura que llevo
asimilada (en una palabra, la
experiencia adquirida), se integran con
el juego de los estimulos para
conferirles, junto con una forma, el
valor que asumen para mi dados los
fines que me propongo. Decir que "toda
experiencia esta invadida por un atributo



de valor" significa, en cierta medida,
decir que, en la realizacion de una
experiencia  perceptiva, entra una
componente artistica, un hacer segun
propositos formativos. Como dijo R. S.
Lillie:

La realidad psiquica, en su
naturaleza esencial, prevé e interroga.
Tiende a terminar y completar una
experiencia incompleta. Reconocer la
importancia especial  de esta
caracteristica en el organismo vivo no
significa ignorar ni subestimar las
condiciones fisicas estables que forman
otra parte indispensable de la
organizacion vital. En el sistema



psicofisico  constituido  por el
organismo, ambos factores deben
considerarse como igualmente
importantes y complementarios en la
actividad de conjunto del sistema.?’

En términos menos comprometidos,
con un vocabulario  bioldgico-
naturalistico, diremos que: "Como seres
humanos, nosotros captamos Unicamente
aquellos 'conjuntos' que para nosotros
tienen un sentido como seres humanos.
Hay otros infinitos 'conjuntos' sobre los
cuales nunca sabremos nada. Es obvio
que para nosotros es imposible
experimentar todos los elementos
posibles que hay en cada situacion vy



todas sus posibles relaciones...". Por
ello nos vemos obligados, situacion por
situacion, a recurrir, como factor
formativo de la percepcién, a la
experiencia adquirida:

El organismo, forzado siempre a
"elegir" entre un numero ilimitado de
posibilidades que pueden vincularse a
determinado pattern de la retina,
reclama sus anteriores experiencias y
asume que aquello que fue mds
probable en tiempo pasado puede serlo
en la ocasion especifica... Dicho en
otras palabras, lo que vemos es, sin
duda alguna, funcion de un término
medio calibrado de otras experiencias



pasadas nuestras. Parece asi que
pongamos en relacion determinado
pattern de estimulos con experiencias
pasadas a través de una compleja
integracion de tipo probabilista... De
ahi se sigue que las percepciones
resultantes de tal operacion no
constituyen en absoluto revelaciones
totales de "lo que queda fuera", sino
que  representan  predicciones 0
probabilidades basadas en

experiencias adquiridas.*®

En otro contexto, Piaget ha hablado
ampliamente = de  una  naturaleza
probabilistica de la percepcion v,
entrando en polémica con los



gestaltistas, ha tratado de ver Ila
estructuracion del dato sensorial como
producto de una equilibracion, resultado
tanto de unos factores innatos como de

factores externos que se interfieren de

continuo entre si.2°

En Piaget, esta naturaleza procesual
y "abierta" del proceso cognoscitivo se
muestra mas cumplidamente en el
analisis que ¢l lleva a cabo de la
inteligencia.>

La inteligencia tiende a componer
estructuras "reversibles" en que el
equilibrio, la interrupcion, la
homeostasis, no son sino el estadio
terminal de la operacion, indispensable

a fines de eficacia practica. Sin



embargo, la inteligencia muestra de por
si todas las caracteristicas de lo que
nosotros llamaremos una procesualidad
abierta. El sujeto procede a través de
una serie de hipdtesis y tentativas,
guiadas por la experiencia, que dan
como resultado no las formas de los
gestaltistas, estdticas y preformadas,
sino estructuras moéviles y reversibles
(en que el syeto, después de haber
reunido los dos elementos de una
relacion, puede disociarlos y volver a
encontrarse en el punto de partida).
Piaget da el ejemplo de la relacién
A+ A' =B, que puede asumir las formas
variables de A=B—A',obien A'=B
— A, o también B — A = A', y asi



sucesivamente. En este juego de
posibles relaciones no se tiene un
proceso univoco, como acostumbraria a
ocurrir en la percepcion, sino una
posibilidad operatoria que permite
diferentes reversiones (como sucede con
una serie dodecafoénica que se presta
precisamente a una multiple variedad de
manipulaciones).

Piaget recuerda que en la percepcion
de las formas se tienen unas
regulaciones y unos recentramientos,
unas modificaciones del estadio final,
después de alcanzado, que nos permiten
ver, por ejemplo, de diferentes modos
las caracteristicas siluetas ambiguas que
encontramos  nuevamente en  los



manuales de psicologia. No obstante, en
un sistema de razonamientos se tiene
mucho mas que un "re-centramiento"
(Umzentrierung): hay un descentramiento
general que permite algo asi como una
disolucion, un deshielo de las formas
perceptivas estaticas en beneficio de la
movilidad operativa; de ahi la
posibilidad indefinida de nuevas
estructuras.

Sin embargo, también a nivel de la
percepcion, si bien no se tiene la
reversibilidad de las operaciones
intelectuales, se tienen, sin embargo,
unas regulaciones diferentes, influidas
en parte precisamente por la aportacion
de la experiencia, que '"esbozan o



anuncian ya los mecanismos de
composicion que se haran operativos
una vez sea posible la reversibilidad
completa".*'Dicho en otras palabras, si a
nivel de la inteligencia hay construccion
de estructuras moéviles y variables, a
nivel de la percepcion hay igualmente
procesos aleatorios y probabilisticos
que concurren de todos modos a
constituir también la percepcion como
un proceso abierto a muchos resultados
posibles (a pesar de las constancias
perceptivas que la experiencia no nos
permite poner a discusion). De todas
maneras, en ambos casos Se tiene una
actividad constructiva por parte del
sujeto.?



Frente a esta  procesualidad
sustancial 'y esta "apertura" del
conocimiento, podriamos seguir ahora
dos lineas de desenvolvimiento, que
corresponden a una distincion ya
propuesta en el curso de este libro:

a) Interpretado en  términos
psicoldgicos, el placer estético —como
se realiza frente a toda obra de arte— se
basa en los mismos mecanismos de
integracion 'y completa-miento que
resultaron tipicos de todo proceso
cognoscitivo. Este tipo de actividad es
esencial al goce estético de una forma:
se trata de la que en otro lugar
llamabamos apertura de primer grado.

b) El problema de las poéticas



contemporaneas es el de dar énfasis a
estos mecanismos y hacer consistir el
goce estético no tanto en el
reconocimiento final de la forma como
en el reconocimiento de aquel proceso
abierto continuamente y que permite
aislar siempre nuevos perfiles y nuevas
posibilidades de una forma. Se trata de
la que llamabamos apertura de segundo
grado.

Nos hemos dado cuenta de que solo
una psicologia de tipo transaccional
(mas atenta a la génesis de las formas
que a su estructura objetiva) nos permite
comprender a fondo la segunda actitud,
la segunda acepcion de la nocidon de
apertura.



TRANSACCION Y APERTURA

Ante todo, vemos de qué manera el
arte de todos los tiempos parece algo asi
como una provocacion de experiencias
voluntariamente incompletas,
subitamente interrumpidas a fin de
suscitar, gracias a una expectativa
frustrada, nuestra tendencia natural a la
terminacion.

Leonard Meyer, en su Emotion and
Meaning in Music,*® nos da un analisis
satisfactorio de este  mecanismo
psicologico donde se lleva la
argumentacion sobre bases ampliamente
gestalticas y que consiste en el examen
de las estructuras musicales objetivas,



vistas en relacidon con nuestros esquemas
de reaccidn, es decir, un examen de un
mensaje dotado de cierta carga
informacional, pero que solo adquiere
valor respecto a la respuesta de un
receptor y solo en este punto se organiza
realmente en significado.

Segin Wertheimer, el proceso de
pensamiento puede describirse del
siguiente modo: dada la situacion S; y la

situacion S,, que representa la solucion
de S;, el término ad quem, el proceso,
es una transicion de la primera situacion
a la segunda, transicion en la que S; es
estructuralmente incompleto, presenta
una divergencia, una ambigiiedad de



estructura, que va sucesivamente
definiéndose y resolviendose hasta
componerse en S,. Meyer asume una

nocion semejante de proceso para el
discurso musical: un estimulo se
presenta a la atencidn del usuario como
ambiguo, inconcluso y produce una
tendencia a obtener satisfaccion; en
suma, plantea una crisis, de modo que el
oyente tenga necesidad de encontrar un
punto firme que le resuelva la
ambigiiedad. En tal caso surge una
emocion, puesto que la tendencia a una
respuesta queda subitamente detenida o
inhibida; si la tendencia fuera satisfecha,
no habria alteraciéon emotiva. Pero,
puesto que una situacidn estructural-



mente débil o de dudosa organizacion
crea tendencias a la aclaracion,
cualquier dilacion 1mpuesta a la
aclaracion provocard un movimiento
afectivo. Este juego de inhibiciones y
reacciones emotivas interviene para
proveer de significado al discurso
musical: puesto que, mientras en la vida
cotidiana se crean diversas situaciones
de crisis que no se resuelven y se
dispersan accidentalmente de la misma
manera que surgen, en musica la
inhibiciébn de una tendencia se hace
significante en la medida en que la
relacién entre tendencia y solucion se
hace explicita y se concluye. Por el solo
hecho de concluirse, el circulo estimulo



- crisis - tendencia que surge -
satisfaccion que llega -
restablecimiento de un orden adquiere
significado. "En la mulsica el mismo
estimulo, la musica, activa las
tendencias, las inhibe y provee
soluciones significantes.">*

De qué manera surge una tendencia,
de qué tipo es la crisis, qué tipo de
soluciones puede llegar a satisfacer al
oyente, todo esto se aclara remitiéndolo
a la Gestalttheorie: esta dialéctica
psicologica esta presidida por las leyes
de la forma, es decir, por las leyes de la
prefiez, de la curva buena, de la
cercania, de la igualdad, etc. En el
oyente esta presente la exigencia de que



el proceso se concluya de acuerdo con
la simetria y se organice en la forma
mejor posible, en armonia con ciertos
modelos psicologicos que la teoria de la
forma reconoce presentes, tanto en las
cosas como en nuestras estructuras
psicoldgicas. Puesto que la emocidn
nace al interrumpirse la regularidad, la
tendencia a la forma buena, el recuerdo
de pasadas experiencias formales,
intervienen en la accion de escuchar
para crear, frente a la crisis que surge,
unas expectativas: previsiones de la
solucion, prefiguraciones formales en
las cuales se resuelve la tendencia
inhibida. Como la inhibicién perdura,
emerge un placer de la espera, casi una



sensacion de 1impotencia ante lo
desconocido; y, cuanto mas inesperada
es la solucion, mas intenso es el placer
al verificarse. Por consiguiente, puesto
que el placer lo da la crisis, resulta
claro, por el discurso de Meyer, que las
leyes de la forma, si son la base de la
comprension musical, rigen el discurso
como todo, solo con la condicién de ser
continuamente violentadas durante su
desarrollo; y la espera del oyente no es
la espera de resultados obvios, sino de
resultados desacostumbrados, de
violaciones de la regla que hagan mas
plena y conquistada la legalidad final
del proceso. Ahora bien, para la teoria
de la forma, "buena" resulta la



configuracion que adoptan
necesariamente los datos naturales en su
disposicion en complejos unitarios.
(Posee la forma musical las mismas
caracteristicas de estabilidad
originaria?

En este punto, Meyer atempera su
propio gestaltismo y afirma que la
nocion de  organizacion  Optima
representa en la musica un dato de
cultura. Esto significa que la misica no
es un lenguaje universal, sino que la
tendencia a ciertas soluciones mas que a
otras es fruto de una educacion y una
civilizacion musical  historicamente
determinada. Acontecimientos Sonoros
que para una cultura musical son



elemento de crisis, para otra pueden ser
ejemplos de legalidad que rozan la
monotonia. La percepcion de un todo no
es inmediata y pasiva: es un hecho de
organizacion que se aprehende y se
aprehende en un contexto socio-cultural;
en tal ambito, las leyes de la percepcion
no son hechos de pura naturalidad, sino
que se forman dentro de determinados
modelos de cultura o, como se
expresaria la teoria transaccionista,
mundos de formas asuntivas, un sistema
de preferencias y habitos, una serie de
persuasiones intelectuales y tendencias
emotivas que se forman en nosotros
como efecto de una educacion fruto del

ambiente natural, historico, social.



Meyer da el ejemplo de un conjunto
de estimulos constituido por las letras
TTRLSEE y propone distintos modos de
agrupar y organizar estas letras de forma
que resulten de ellas grupos formalmente
satisfactorios: TT RLS EE, por ejemplo,
obedece a ciertas leyes de contigiiidad
muy elementales y da un resultado de
indudable simetria. Sin embargo, es un
hecho que la organizacidon que un lector
inglés tendera a preferir serd la
siguiente: LETTERS. En esta forma
encontrara un significado 'y, por
consiguiente, le resultard "buena" bajo
cualquier aspecto. La organizacién se ha
llevado a cabo, pues, segin una
experiencia adquirida: segin los modos



de una ortografia y una lengua. Lo
mismo ocurre para un conjunto de
estimulos musicales, frente a los cuales
la dialéctica de las crisis, de las
consideraciones, previsiones y
soluciones satisfactorias, obedece a
leyes que pueden situarse historica y
culturalmente. La civilizacién auditiva
del mundo occidental, por lo menos
hasta principios de siglo, era tonal; y es
en este ambito de una civilizacidn tonal
donde ciertas crisis seran crisis y ciertas
soluciones seran soluciones; si pasamos
a examinar cierta musica primitiva u
oriental, las conclusiones seran
distintas.

Pero, aun cuando el analisis de



Meyer se  dirija a  diversas
civilizaciones musicales para identificar
en ellas diversos modos de organizacion
formal, parece implicita en su discurso
esta afirmacion: cada civilizacion
musical elabora su sintaxis, y en el
ambito de la misma tiene lugar un modo
de oir orientado, precisamente, de
acuerdo con modelos de reaccion
educados por una tradicion cultural;
cada modelo de discurso tiene sus leyes,
que son nuevamente las de la forma, y la
dindmica de las crisis y de las
soluciones obedece a cierta necesidad, a
direcciones formativas fijas. En el
oyente domina la tendencia a resolver la
crisis en el reposo, la perturbacion en la



paz, la desviacion en la vuelta a una
polaridad definida por el habito musical
de una civilizacion. La crisis es valida
en vista a la solucidn, pero la tendencia
del oyente es tendencia a la solucion, no
a la crisis por la crisis. Por esto los
ejemplos escogidos por Meyer se
refieren todos a la musica clasica
tradicional, porque en el fondo su
argumentacién viene a sufragar una
actitud conservadora de la musica
europea, es decir, se presenta como
interpretacion psicologico-estructural de
la musica fonal.

Este punto de vista permanece
fundamentalmente ~ inmovil  incluso
cuando Meyer, en un articulo posterior



suyo, ‘recoge estos problemas no ya

desde un punto de vista psicoldgico,
sino de acuerdo con la teoria de la
informacién. La introduccion de una
incertidumbre, de una ambigiiedad en
una secuencia de probabilidades como
es el discurso musical, le parece el
elemento capaz de desencadenar la
emocion. Un estilo es un sistema de
probabilidades y la conciencia de la
probabilidad se hace esperar latente en
el espectador que aventura previsiones
acerca de los consecuentes de un
antecedente. Dar significado estético a
un discurso musical significa hacer
explicita la incertidumbre y gozarla
como altamente deseable. Meyer afirma,



pues, que "el significado musical surge
cuando una situacion antecedente, que
requiere una apreciacion de los modos
probables de continuacion del pattern
musical, produce incertidumbre acerca
de la naturaleza temporal tonal de 1o que
en consecuencia se espera. Cuanto
mayor es la incertidumbre, mayor es la
informacion. Un sistema que produce
una secuencia de simbolos que
concuerdan con cierta probabilidad se
llama proceso estocastico, y el caso
particular de un proceso tal en que las

probabilidades dependen de
acontecimientos precedentes se llama
proceso 0 cadena de

Markoff.3’Sefialando la musica como un



sistema de atracciones tonales, por
consiguiente, un sistema en que la
existencia de un acontecimiento musical
impone cierta probabilidad a la sucesion
de otro, cuando pasa inadvertido un
acontecimiento musical porque
sobreviene de acuerdo con cada
expectativa natural del oido, disminuyen
la incertidumbre y la emocion
consiguientes (y, por tanto, la
informacion). Dado que en una cadena
de Markoff la incertidumbre tiende a
disminuir a medida que se avanza, el
compositor se encuentra obligado a
introducir deliberadamente
incertidumbre a cada paso para
enriquecer de significado  (leyes:



informacion) el discurso musical. Es la
situacion de suspense tipica del
procedimiento tonal, obligado
continuamente a romper el tedio de la
probabilidad. La musica, como la
lengua, contiene cierta dosis de
redundancia que el compositor tiende
siempre a eliminar para aumentar el
interés del oyente. Pero en este punto
Meyer vuelve a una consideracion
acerca de la inalterabilidad del mundo
que puede ser asumido y recuerda que
una forma de ruido caracteristico del
discurso musical, y también del
acustico, es el cultural; y el ruido
cultural lo da la disparidad entre nuestro
habito de respuesta (es decir, nuestro



mundo asumido) y el que requiere el
estilo musical; y termina con una nota
polémica hacia la musica
contemporanea, la cual, al eliminar
excesivamente la redundancia, se reduce
a una forma de ruido que nos impide dar
realidad al significado del discurso
musical escuchado.3®En otros términos,
¢l advierte, no como problema a
resolver, sino como peligro a evitar,
aquella oscilacion entre desorden
informativo e ininteligibilidad total que
ya habia preocupado a Moles.
Distinguiendo  entre  incertidumbre
deseable e incertidumbre indeseable,
Meyer, que no obstante tiene clara la
historicidad y la capacidad de evolucion



propia de cada mundo asuntivo, elimina
la posibilidad, en el interior de un
lenguaje musical, de una transformacion
de las formas de asumir de la
sensibilidad que lleve a mundos
asuntivos completamente nuevos. El
lenguaje musical es, pues, un sistema de
probabilidades en que la
improbabilidad se introduce con
juicio™®. En este punto se nos ocurre que,
a la larga, la tabla de las posibles
incertidumbres se vuelva tan normal que
entre a formar parte del derecho de las
probabilidades; y, tacitamente, la que un
tiempo era informacion se convierta en
redundancia, cosa que ocurre
comunmente con la peor musica ligera,



donde no hay ni sorpresa ni emocion, y
una nueva cancion de Claudio Villa
resulta tan previsible como un mensaje
de felicitacion de tarifa fija, construido
segin reglas ftriviales y totalmente
carente de nueva informacion.

Cada ser humano vive en el interior
de un modelo cultural dado e interpreta
la experiencia basandose en el mundo de
formas asuntivas que ha adquirido: la
estabilidad de este mundo es esencial
para poder moverse de modo razonable
en medio de las provocaciones
continuas del ambiente y poder
organizar las propuestas constituidas por
los acontecimientos externos en un
conjunto de experiencias organicas.



Mantener, pues, nuestro conjunto de
asunciones sin someterlo a mutaciones
indiscriminadas es una de las
condiciones de nuestra existencia de
seres razonables. Pero entre mantener en
condicion de organicidad el sistema de
asunciones y mantenerlo absolutamente
inalterado hay una gran diferencia. Otra
condicion de nuestra supervivencia en
cuanto seres pensantes €s precisamente
la de saber hacer evolucionar nuestra
inteligencia y nuestra sensibilidad de
modo que cada experiencia adquirida
enriquezca y modifique el sistema de
nuestras asunciones. El mundo de las
formas que podemos asumir debe
mantenerse organico en el sentido de



que debe aumentar armonicamente, sin
sobresaltos ni deformaciones, pero debe
aumentar y, aumentando, modificarse.
En el fondo, es esta diferencia la que
hace tan dindmico y progresivo el
modelo cultural del hombre occidental
respecto al de ciertos pueblos
primitivos. Los pueblos primitivos son
tales no porque el modelo cultural que
habian elaborado orgdnicamente fuese
barbaro e inservible (puesto que se
adaptaba incluso a la situacion para la
que habia sido ideado), sino porque este
modelo no supo evolucionar v,
cinéndose a ¢l estaticamente, los
representantes de esa cultura no fueron
ya capaces de interpretarla en todas sus



posibilidades originarias y siguieron
aceptando las asunciones originarias
como formulas vacias, elementos de
ritual, tabues inviolables.

Tenemos pocas razones para
considerar universal mente superior el
modelo cultural occidental moderno,
pero una de estas razones es
precisamente el hecho de su plasticidad,
de su capacidad de responder a los
desafios de las  circunstancias
elaborando  continuamente  nuevos
modulos de adaptacibn y nuevas
justificaciones de la experiencia (a las
que la sensibilidad individual vy
colectiva se adecua con mayor o menor
oportunidad).



Todo esto, de hecho, ha ocurrido
también en las formas del arte, en el
ambito de la "tradicion" que parece
inmutable y no transformada, pero que
en realidad no ha hecho sino establecer
continuamente nuevas reglas y nuevos
dogmas sobre la base de revoluciones
continuas. Todo gran artista, en el
interior de un sistema dado, violo
continuamente sus reglas estableciendo
nuevas posibilidades formales y nuevas
exigencias de la sensibilidad: después
de Beethoven, lo que podia esperarse de
quien escuchaba una sinfonia de Brahms
era indudablemente distinto y mas
amplio de lo que se tenia antes de
Beethoven, después de la leccion de



Haydn.

Sin embargo, la poética de la nueva
misica (y, con ella, el arte
contemporaneo en general y, por ultimo,
todos los que consideran que el arte
contemporaneo expresa imprescindibles
exigencias de nuestra cultura) reprocha a
la tradicidon clasica el hecho de que
también estas novedades y estas
expectativas de la sensibilidad se
organizasen inmediatamente en el
interior de un nuevo mundo de formas
asuntivas que elegian como valor
preferente el acabamiento, la
satisfaccion final de la expectacion,
estimulando y celebrando lo que Henri
Pousseur llama una inercia psicologica.



La tonalidad crea una polaridad a través
de la cual rueda toda la composicion sin
apartarse sino breves momentos; se
introducen, por tanto, las crisis para
secundar la inercia auditiva
conduciéndola nuevamente al polo de
atraccion. Pousseur observa que la
introduccion misma de una nueva
tonalidad en el desarrollo de un
fragmento exige un artificio destinado a
vencer fatigosamente esta inercia: la
modulacion. Pero la modulacion,
derribando el conjunto jerarquico,
introduce a su vez un nuevo polo de
atraccion, una nueva tonalidad, un nuevo
sistema de inercia.

Todo esto no ocurria por casualidad:



las exigencias formales y psicologicas
del arte reflejaban las exigencias
religiosas, politicas, culturales de una
sociedad fundada en el orden jerarquico,
en la nocion absoluta de autoridad, en la
presuncion misma de una verdad
inmutable y univoca de la cual la
organizacion social refleja la necesidad
y las formas del arte celebran vy
reproducen al propio nivel.>

Las experiencias de las poéticas
contemporaneas (y, si el discurso se ha
desarrollado en su mayor parte sobre las
formas musicales, sabemos muy bien
que la situacion comprende todo el arte
actual) nos dicen, en cambio, que la
situacion ha cambiado.



La busqueda de una apertura de
segundo grado, de la ambigiiedad y de la
informacion como valor primario de la
obra representan la repulsa de una
inercia psicologica como
contemplacion del orden reencontrado.

Ahora se sitia el acento en el
proceso, en la posibilidad de identificar
muchos ordenes. La recepcion de un
mensaje estructurado de manera abierta
hace que la expectativa de que se
hablaba no implique tanto una prevision
de lo esperado como una espera de lo
imprevisto. Y, asi, el valor de una
experiencia estética tiende a aparecer no
cuando se cierra una crisis después de
haberse abierto, de acuerdo con las



costumbres estilisticas adquiridas, sino
cuando —sumiéndonos en una serie de
crisis continuas, en un proceso donde
domina la improbabilidad— nosotros
ejercemos una libertad de -eleccion.
Entonces, en el interior de este
desorden, instauramos sistemas de
probabilidad puramente provisionales e
intentos complementarios de otros que
—contemporaneamente o en una segunda
fase— podremos asumir a su vez,
gozando de la equiprobabilidad de todos
y de la disponibilidad abierta de todo el
proceso en su conjunto.

Se ha dicho que s6lo una psicologia
atenta al momento genético de las
estructuras nos puede permitir justificar



estas tendencias del arte contemporaneo.
Y, verdaderamente, la psicologia parece
profundizar hoy su discurso en la misma
direccion en que lo profundizan las
pocticas de la obra abierta.

INFORMACION Y PERCEPCION

La misma tematica informacional ha
venido a converger en la investigacion
psicoldgica abriéndole caminos muy
fructuosos. Al examinar el acostumbrado
problema de una percepcion que en el
fondo sea una deformacion del objeto
(en el sentido de que hay variacion del
objeto segln la disposicion de quien lo



percibe), Ombredane*’reconoce, como
otros estudiosos que ya hemos citado,
que al final se inmoviliza el proceso de
exploracion por efecto de una decision y
da origen a una forma que se cristaliza y
se impone. Sin embargo, a la pregunta:
";De donde vienen estas formas?",
Ombredane se niega a dar la respuesta
gestaltista inspirada en los principios
del isomorfismo para examinar, en
cambio, la génesis del fendémeno
estructural a la luz del factor
experiencial:

Si se comparan los diferentes
puntos de vista... se comprueba que un
caracter fundamental de la percepcion



viene dado por el hecho de que es
resultado de un proceso fluctuante que
implica cambios incesantes entre la
disposicion del sujeto y las posibles
configuraciones del objeto, y que estas
configuraciones del objeto son mas o
menos estables o inestables en el
interior de wun sistema espacio-
temporal mas o menos aislado,
caracteristico del episodio
comportamental..., La  percepcion
puede expresarse en terminos de
probabilidad sobre el modelo de lo que
se ve en la termodindamica o en la
teoria de la informacion.

De hecho, lo percibido se



presentaria como la configuracion
sensible, momentaneamente estabilizada,
bajo la cual se manifiesta la
reagrupacion mas o menos redundante
de las informaciones tutiles que recoge
el receptor en el campo de estimulos
durante la operacion de la percepcion. Y
ello porque el mismo campo de
estimulos ofrece la posibilidad de
extraer de ¢l un nimero indeterminado
de modelos de redundancia variable,
pero también porque aquello que los
gestaltistas 1laman "forma buena" es en
realidad, entre todos los modelos, el que
"exige una informacidon minima ¢
implica una redundancia maxima". Asi
pues, la forma buena corresponderia "al



estado de probabilidad maxima de un
conjunto fluctuante de percepciones".

Advertimos entonces que, traducida
en términos de probabilidad estadistica,
la nociéon de forma buena pierde toda
connotacion de necesidad ontoldgica y
ya no implica, como su correspectivo,
una estructura prefijada de los procesos
de percepcion, un codigo definitivo de
la percepcion.

El campo de estimulos de que habla
Ombredane, el cual ofrece diversas
posibilidades de reagrupacion
redundante gracias a su indeterminacion,
no se opone a la buena forma como un
informe no perceptible se opondria a lo
percibido. En un campo de estimulos, el



sujeto aisla la forma mas redundante
cuando se ve empuyjado a ello por
particulares propositos, pero puede
también renunciar a la buena forma en
favor de otros modelos de coordinacion
que quedan como posibles destacando
en el fondo.

Tanto desde un punto de vista
operativo como tipologico, Ombredane
considera que cabria caracterizar
diferentes tipos de exploracién del
campo de estimulos:

Se podria distinguir el individuo
que abrevia su exploracion y decide
explotar una estructura percibida antes
de haber utilizado todos los elementos



de informacion que habria podido
recoger, el individuo que prolonga su
exploracion y se prohibe adoptar las
estructuras que se presentan; el
individuo que pone de acuerdo las dos
actitudes tanto para confrontar varias
decisiones  posibles como  para
integrarlas de la mejor manera posible
dentro de algo percibido unitariamente
y progresivamente construido. Cabria
anadir el individuo que resbala de una
estructura a otra sin advertir unas
incompatibilidades que pueden existir
entre ellas, como se ve en el caso del
onirismo. Si la percepcion es un
"compromiso”, hay diferentes maneras
de comprometerse o de evitar



comprometerse en la direccion de una
investigacion de informaciones utiles.

Esta rapida resefia tipologica va
desde los limites de 1o morboso a los de
la cotidianidad, si bien permite un
amplio espacio de posibilidades
perceptivas y las justifica todas. No es
éste el caso de subrayar qué valor
puedan tener hipdtesis psicologicas de
este género por lo que a nuestro discurso
estético se refiere. Habra que anadir
solo que, sentadas estas premisas, el
psicologo debera preguntarse
francamente en qué medida un
apprentissage basado en ejercicios
perceptivos y operaciones intelectuales



de tipo inédito modificara a fondo los
esquemas de reacciones habituales (es
decir, en qué medida el ejercicio de la
informacion hara que lo que ofende a
codigos y sistemas de expectativas se
convierta en el elemento de un nuevo
codigo y un nuevo sistema de
expectativas). Se trata de un problema
que la estética y la fenomenologia del
gusto han verificado a través de siglos
de experiencia (incluso al nivel de las
macroestructuras perceptivas),
mostrando que unos nuevos ejercicios
formativos modifican el sentido de las
formas, nuestras expectativas con
respecto a las formas, nuestra manera de

reconocer la misma realidad.!



Precisamente la poética de la obra
abierta nos presenta una posibilidad
histérica de este tipo: la afirmacién de
una cultura por la que se admita, frente
al universo de las formas perceptibles y
de las operaciones interpretativas, la
complementariedad de revisiones vy
soluciones diversas; la justificacion de
una discontinuidad de la experiencia,
asumida como valor en lugar de una
continuidad  convencionalizada; la
organizacion de diferentes decisiones
explorativas reducidas a unidad por una
ley que no prescriba un resultado
absolutamente idéntico, sino que, por el
contrario, las vea como validas
precisamente en cuanto se contra- dicen



y se completan, entran en oposicion
dialéctica generando de este modo
nuevas perspectivas e informaciones
mas amplias.

En el fondo, uno de los elementos de
crisis para la civilizacion burguesa
contemporanea viene dado por la
incapacidad del hombre medio de
sustraerse a sistemas de formas
adquiridas que le son aportadas desde el
exterior, que €l no se gana a través de
una exploracion personal de la realidad.
Enfermedades  sociales como el
conformismo o la hétero-direccion, el
gregarismo y la masificacidon, son
precisamente fruto de una adquisicion
pasiva de normas de comprension y



juicio que se identifican con la "buena
forma tanto en moral como en politica,
en dietética como en el campo de la
moda, a nivel de gustos estéticos o de
principios pedagogicos. Las
persuasiones ocultas y las excitaciones
subliminares de todo género, desde la
politica a la publicidad comercial,
hacen palanca sobre la pacifica vy
pasiva, adquisicién de "buenas formas"
en cuya redundancia, sin esfuerzo
alguno, se apoya el hombre medio.

Se nos pregunta, pues, si el arte
contemporaneo, al educar en la ruptura
continua de modelos y esquemas —
eligiendo como modelo y como esquema
el deterioro de los modelos y los



esquemas y la necesidad de su
alternancia no solo de obra a obra, sino
en el interior de una misma obra—, no
puede representar un instrumento
pedagogico con funcion de liberacion,
en cuyo caso su discurso superaria el
nivel del gusto y de las estructuras
estéticas para insertarse en un contexto
mas amplio e indicar al hombre
moderno una posibilidad de
recuperacion y de autonomia.

NOTAS
1. Vid. el exhaustivo tratado de
Stanlord Goldman, /nformation Theory,



Prentice-Hall, Nueva York, 1953.
También nos liemos basado en A. A.
Moles, Théorie de ['information et
perception  esthétique, Flammarion.
Paris, 19.58.

2. Esta definicion puede llevarse al
principio adoptado en lingiiistica en
virtud del cual todo rasgo distintivo o
fonema, situado en el interior de una
unidad semantica, implica una eleccidn
entre dos términos de una oposicion
(vid. N. S. Trubeckoj, Principes de
phonologie, Paris, 1949, p. 15y p. 33y
ss.; Jakobson, Essais, cit, p. 104;
siempre sobre la naturaleza
informacional de las oposiciones
fonoldgicas, vid. G. T. Guilbaud, L.a



Cybernétique, P.UF., 19.54, p. 103). De
la misma manera, también la eleccion de
una forma gramatical por parte del
locutor situa al receptor en presencia de
un namero dado de bits de informacion.
Asi pues, Boas demostr6 que una
expresion como "the man killed the bull"
obliga al receptor, para dar un
significado al mensaje, a elaborar
elecciones entre un nimero dado de
alternativas. Los lingiiistas han recurrido
a la teoria de la informacion como a un
instrumento privilegiado: la dialéctica
informacional entre redundancia e
improbabilidad ~ (sobre la  cual
hablaremos) se ha puesto asi en relacion
con la dialéctica lingliistica entre base



de comparacion y variantes, entre
rasgos distintivos y rasgos
redundantes.  Jakobson habla de
lenguaje de estructura granular vy, por
consiguiente, susceptible de
cuantificacion.

3. Vid. Max Planck, La conoscenza
del mondo fisico, Einaudi, Turin, 19)4,
p. 19 v, en general, todo el cap. primero.

4. Vid. Planck, op. cit., cap. I.

5. Vid. Hans Reichenbach, The
Direction of Time, Univ. of California
Press, 1956, p. 55. De distinta opinién
es Planck, quien se inclina a considerar
la entropia como una realidad natural



que excluye a priori hechos que se
consideran imposibles por parte de la
experiencia (op. cit., p. 30).

6. Vid. Reichenbach, op. cit, p. 151.
7. Op. cit., p. 167.

8. Vid. Norbert Wiener, The Human
Use of Human Beings, Boston, 1950, I.
Resumiendo: existe una
equiprobabilidad del desorden, respecto
a la cual un orden es un hecho
improbable porque es la eleccion de
una sola cadena de probabilidad. Una
vez llevado a la realidad, un orden
constituye un sistema de probabilidad
con respecto al cual aparece como



improbable toda desviacion.

9. Por ejemplo, alineando una
secuencia de letras obtenidas ex-
trayendo al azar algunos de los trigramas
estadisticamente mas frecuentes en la
lengua de Tito Livio, se tiene un
conjunto de pseudopalabras
indudablemente provistas de cierta
"latinidad"': IBUS, CENT, IPITIA,
VETIS, IPSE, CUM, VIVIUS, SE,
ACETITI, DEDENTUR (cf. G. T
Guilbaud, La cybernétique, Paris,
Presses Universitaires, 1954, p. 82).

10. Vid. Wiener, op. cit. Al respecto,
vid. también Gillo Dorfles, Entropia e
relazionalita del linguaggio letterario,



en "Aut Aut", n° 18, e Il divenire delle
arti, Turin, 19.59, p. 92 y ss.

11. "Cierto modo." ;Cual? El que la
estética define como caracteristico de la
forma artistica lograda, provista de
valor estético. Aquel, por ultimo,
analizado y definido en el ensayo
precedente. Analisis del lenguaje
poetico, en el § "El estimulo estético".

12. R. Shannon y W. Weaver, The
Mathematical Theory of
Communication. Univ. Press, Illinois,
1949.

13. Vid. Goldman, op. cit., pp. 330-
331, y Guilbaud, op. cit., p. 65.



14. Warren Weaver, La matematica
dell'informazione, en el vol. Controllo
Automatico, Martello, Milan, 1956.

15. Es el problema que se habian
planteado los formalistas rusos, sin
pensarlo en términos de informacion,
cuando habian teorizado el efecto de
extrariamiento  (pri€ém ostrannenija).
Resulta sorprendente pensar que el
articulo de Sklovskij, Iskusstvo kak
priém (El arte como artificio) —que es
de 1917— anticipase todas las posibles
aplicaciones estéticas de una teoria de
la informacién que todavia no existia. El
extrafamiento era para ¢l una
desviacion de la norma, una manera de
impresionar al lector con un artificio



que se opusiese a sus sistemas de
expectativas y fijase la atencion en el
elemento poético que se le proponia.
Sklovskij hace el andlisis de ciertas
soluciones estilisticas de Tolstoi, donde
el autor finge no reconocer ciertos
objetos y los describe como si los viese
por primera vez. Se manifiesta la misma
preocupacion  en el andlisis que
Sklovskij hace de Tristram Shandy:
también aqui se ponen en evidencia las
continuas violaciones a la norma por la
que se rige la novela. Vid. Erlich, op.
cit.,, y —para una traduccion francesa
del texto de Sklovskij— wvid. 1la
antologia (a cargo de S. Todorov)
Theorie de la littérature, Seuil, Paris,



1966 (donde, sin embargo, se traduce el
término "ostrannenija" por
"singularizacion", expresion que no
reproduce en absoluto el concepto).

16. Asi hacian, en cambio, ciertos
dadaistas, y Hugo Ball, en el "Cabaret
Voltaire" de Zurich, en 1916, recitaba
versos en una especie de jargon
fantastico; y lo mismo hace cierta
vanguardia musical, confidndose
unicamente a la felicidad del azar. Pero
¢stos son precisamente ejemplos limite
cuyo valor experimental consiste
precisamente en fijar fronteras.

17. En otras palabras, el hecho de
que una obra de arte d¢ cierto tipo de
informacion contribuye sin duda a



determinar su valor estético y también el
modo en que la '"leemos" y la
apreciamos. Una cantidad de
informacion dada constituye un elemento
que entra en juego en la relacion formal
total e impone a la forma sus propias
condiciones. Sin embargo, creer que un
analisis en términos de informacion
puede agotar el problema de Ila
valoracion de una obra de arte puede
conducir a ingenuidades de distintos
estilos, como nos parecen manifiestas en
el symposium sobre Information Theory
and the Arts, que aparecid en el
"Journal of Aesthetics and Art
Criticism", junio 1959.



18. Vid. Briefe an Hildegard Jone
und Josef Hunnplik, Viena, 1959.
19. W. Weaver, op. cit., p. 141.

20. Flammarion, Paris, 19.58.
Articulos precedentes sobre el mismo
tema aparecieron en varios nimeros de
los Cahiers d'études de Radio
Telévision.

21. Vid., en "Incontri musicali", III,
1959, la polémica entre Henri Pousseur
y Nicolas Ruwet.

22. Vid. Moles, op. cit. p. 88. "Si la
matiere sonore du bruit blanc est
informe, quel est le caractere d'ordre
minimum qu'il faut lui apporter pour lui
conférer une identité, quel est le



minimum de forme spectrale qu'il faut
lui  fournir pour lu donner cette
individualité?" Este es precisamente el
problema compositivo del musico
electronico.

23. Goldman, op. cit., p. 69.

24. Si la teoria de la informacion
corresponde a un estudio estadistico de
los fendémenos del mundo fisico (vistos
como "mensajes"), el paso que damos
ahora nos lleva a una teoria de la
comunicacion que se aplica
especificamente al mensaje humano. La
nocion de "mensaje" puede funcionar
igualmente en los dos niveles; sin



embargo, no olvidamos la objecion que
hace Jakobson a muchos estudiosos de
la comunicacion: "Las investigaciones
que han intentado construir un modelo de
lenguaje sin ninguna relacion con el
locutor y el oyente, y que hipostatizan de
este modo un codigo separado de la
comunicacion efectiva, corren el riesgo
de reducir el lenguaje a una ficcidén de
tipo escolar" (op. cit., p. 95).

25. "El conocimiento no crea la
organizacion de su objeto, sino que lo
imita en la medida en que se trata de un
conocimiento auténtico y eficaz. No es
la razon la que dicta sus leyes al
universo, sino que existe mas bien una
armonia natural entre razdn y universo



porque ¢stos obedecen a las mismas
leyes generales de organizacion" (P.
Guillaume, La psychologie de la forme,
Flammarion, Paris, 1937, p. 204).

26. "Numerosos hechos demuestran
que las interpretaciones de la
percepcion de los datos sensoriales
primarios ~ poseen  una  notable
plasticidad y que un mismo material
suscita, segun las circunstancias,
percepciones muy diferentes" (H.
Pieron, Informe al simposio La
perception, P.U.F., Lovaina-Paris, 195),
p. 11).

27. Randomness and Directiveness
in Evolulion and Activity in Living
Organism, en "American Naturalist", 82



(1948), p. 17. Para una aplicacion de los
principios  transaccionistas a la
experiencia  estética, vid. Angiola
Massucco-Costa, Il contributo della
psicologia transazionale all'estetica,
en Atti del III Comgresso Int. di Est.,
Venecia, 1956.

28. J. P. Kilpatrick, "The Nature of
Perception" en  Explorations in
Transactional Psychology. Univ. Press,
Nueva York, 1961, pp. 41-49.

29. "En el dominio de la percepcion,
como en el de la inteligencia, nada se
explica basandolo tUnicamente en la
experiencia —esto es indudable—, pero
tampoco se explica nada sin una
participacion, mas o0 menos importante



segln las situaciones, de la experiencia
actual o anterior" (Informe al simposio
La perception, cit., p. 21). Vid. también
Les mécanismes perceptifs, P.U.F. 1961:
"La razon de las interacciones entre
objeto y sujeto nos parece totalmente
diferente de aquella que los fundadores
de la teoria de la forma tomaron en
préstamo de la fenomenologia. La
nocion de equilibrio perceptivo que
parecen sugerirnos los hechos no es la
de un campo fisico en que se
contrapesen exacta y automaticamente
las fuerzas en juego, sino la de una
compensaciéon activa por parte del
sujeto que tiende a moderar las
perturbaciones exteriores... De una



manera mas general, la interaccion entre
objeto y sujeto no se debe al hecho de
que formas de organizacion
independientes del desenvolvimiento e
ignorantes de toda génesis retinan en las
mismas totalidades el sujeto y el objeto,
sino, por el contrario, al hecho de que el
suyjeto  construye  inacabablemente
nuevos esquemas durante su desarrollo y
asimila a ellos los objetos percibidos,
sin fronteras delimitables entre las
propiedades del objeto asimilado y las
estructuras del sujeto que asimila. Como
deciamos... conviene, pues, oponer al
genetismo sin estructura del empirismo y
al estructuralismo sin genesis de la
fenomenologia gestaltista, un



estructuralismo genético tal que cada
estructura sea el producto de una génesis
y cada génesis constituya el paso de una
estructura menos evolucionada a una
estructura mas compleja" (pp. 450-451).

30. La psicologia dell'intelligenza,
Florencia, caps. 1y I11.
31. La perception, cit., p. 28.

32. Vid. La psicologia
dell'intelligenza, cit., cap. Ill. Para el
estudio probabilista de la percepcion,
vid. Les mécanismes perceptifs, cit.,
donde —aun distinguiendo los procesos
operativos de la inteligencia de los
procesos de la percepcion— Piaget



afirma que entre los dos "se encuentra
electivamente una serie ininterrumpida
de intermediarios" (p. 13). Por
consiguiente, se plantea la misma
experiencia como '"una estructuracion
progresiva y no una simple lectura" (p.
443). Mejor aun: "Ya se trate de
exploracion, que comienza a partir de la
misma eleccion de los puntos de
centraje, como de transposicion o de
anticipacion, etcétera, el sujeto no sufre
la determinacidon del objeto, sino que
dirige sus esfuerzos encaminandolos a la
solucion de un problema (p. 449).

33. The Univ. of Chicago Press,
1959.



34. Esta teoria de las emociones es
declaradamente deweyana, y deweyano
es el concepto de un circulo de
estimulos 'y respuestas, crisis 'y
soluciones, perfectamente fulfilled; y es
el concepto de experiencia (vid., en
Meyer, las pp. 32-37).

35. Vid. en particular, H. Cantril,
The "Why" of Man's Experience, The
Macmillan Co., Nueva York, 1950.

36. Leonard B. Meyer, Meaning in
Music and Information Theory, en
"Journal of Aesthetics and Art
Criticism", junio 1957; Some Remarks
on Value and Greatness in Music, 1b.,
Junio 1959.



37. Se tiene una cadena de Markoff
cuando la  probabilidad de un
acontecimiento j no es independiente
(pj), sino que depende  del
acontecimiento que lo precede: pij = pj f
(pi). Un ejemplo de laboratorio de
cadena de Markoff es el siguiente: Se
copian en varias hojas de papel unos
trigramas, repitiendo cada uno segun la
frecuencia con que se ha verificado
estadisticamente que son recurrentes en
un lenguaje dado. Los ftrigramas se
reunen en varias cajas segin sus dos
letras iniciales. Tendremos asi, en una
caja, BUR, BUS, BUT, BUM, en otra,
IBA, 1BL, IBU, IBR, efc. Extrayendo al
azar un trigrama, se leen sus dos ultimas



letras (s1 se extrae, IBU, seran BU) y se
extrae un segundo trigrama de la caja de
los BU. Si sale BUS, se buscara un
trigrama que empiece por US, y asi
sucesivamente. La secuencia se regira
por las leyes de probabilidades antes
mencionadas.

38. En la polémica con Pousseur,
suscitada en "Incontri musicali", cit.,
Nicolas Ruwet (al analizar con gran
sutileza, a la luz de la metodologia
lingiiistica, la nocion musical de grupo,
y tratando de identificar unas unidades
distintivas en el interior del grupo
sonoro) observa que ciertos sistemas de
oposiciones aparecen en todas las
lenguas porque poseen propiedades



estructurales que los hacen
particularmente aptos al uso. Esto lo
lleva a preguntarse si, en musica, el
sistema tonal no posee precisamente
estas caracteristicas privilegiadas. La
tragedia de Webern consistiria entonces
en el hecho de que ¢l era consciente de
moverse en un terreno estructuralmente
inestable, sin poseer bases de
comparacion suficientemente sélidas ni
sistemas de oposiciones suficientes.

39. "La musica cléasica proporciona
una representacion del mundo, y de las
relaciones de éste con el hombre,
sensiblemente abstracta y en algunos
aspectos concretamente general. Basada
esencialmente en una estética de la



repeticion, de la individuacion actual de
lo que es actual en lo que es diferente,
de lo inmovil en lo fugaz, se reentronca
en cada una de sus manifestaciones,
incluso la mas insignificante, con los
viejos mitos del Eterno Retorno, con una
concepcion ciclica, periodica del
tiempo, como un continuo replegarse del
devenir sobre si mismo. En esta musica,
cada dinamismo temporal es al fin
siempre recompuesto, siempre
reabsorbido en un elemento de base
perfectamente  estitico, todos los
elementos se jerarquizan
inexorablemente, integralmente
subordinados, en definitiva, a un unico
origen, a un unico fin, a un Unico centro



absoluto con el cual se identifica, por
otra parte, el yo del oyente, cuya
conciencia se asimila asi a la de un
dios... La audicion de musica clasica
refleja  la  sumision  total; la
subordinacion  incondicionada  del
oyente a un orden autoritario y absoluto
tuvo  caracter tiranico se  veia
ulteriormente acentuado, en la época
clasica propiamente dicha, por el hecho
de que la audicidén musical constituia a
menudo también un encuentro mundano
al cual los miembros de la sociedad
iluminada podian dificilmente
sustraerse" (H. Pousseur, La nuova
sensibilita musicale, en "Incontri
musicali", mayo 1958; vid. también



Forma e pratica musicale, 1bid., agosto
1959).

40. Intervencion en el simposio La
perception, cit., pp. 95-98.

41. En respuesta a la critica de
Ruwet, citada en la nota 38, diremos
entontes que Unicamente podra juzgarse
mas estable que otros un sistema de
oposiciones en la medida en que pueda
demostrarse que corresponde a unos
patterns fijos 'y privilegiados del
sistema nervioso. Si, por el contrario,
estos procesos pueden adaptarse y
modificarse en funcion de la evolucién
de la situacidén antropologica en su



conjunto, /no se rompera entonces
aquella cadena isomorfica ideal que se
supone une las estructuras de una lengua
a las estructuras de la percepcion y la
inteligencia (mejor dicho: a las
presuntas estructuras de una presunta
constancia de la mente humana)? ;Y no
se establecera entonces, entre
estructuras de la lengua y estructuras de
la mente, una relacion dialéctica en el
curso de la cual resultard muy dificil
establecer quién modifica y quién
resulta modificado?



LA OBRA
ABIERTA EN
LAS ARTES
VISUALES

Hablar de una poética de lo Informal
como tipica de la pintura contemporanea
implica una generalizacion: "informal",
como categoria critica, se convierte en
una calificacion de una tendencia
general de la cultura de un periodo, de
modo que comprende al mismo tiempo



figuras como Wols o Bryen, los
tachistes propiamente dichos, los
maestros de la action painting, ['art
brut, l'art autre, etc. Asi, la categoria
de informal entra bajo la definicién mas
amplia de poética de la obra abierta.*
Obra abierta corno proposicion de
un "campo" de posibilidades
interpretativas, como configuracién de
estimulos dotados de una sustancial
indeterminacion, de modo que el usuario
se vea inducido a una serie de "lecturas"
siempre variables; estructura, por
ultimo, como  "constelacion" de
elementos que se prestan a varias
relaciones reciprocas. En tal sentido, lo
informal en pintura se vincula a las



estructuras musicales abiertas de la
musica postweberniana y a la poesia
"novisima" que de informal ha aceptado
ya, por admision de sus representantes,
la definicion.

Lo informal pictorico podria verse
como el ultimo eslabon de una cadena
de experimentos dirigidos a introducir
cierto "movimiento" en el interior de la
obra. Pero el término "movimiento"
puede tener distintas acepciones, y es
también busqueda del movimiento
aquella que va al mismo paso que la
evolucion de las artes plasticas y que
encontramos ya en las pinturas rupestres
o en la Nike de Samotracia (busqueda,
por lo tanto, de una representacion, en el



rasgo fijo e inmévil, de un movimiento
propio de los objetos reales
representados).  Otra  forma  de
movimiento la tenemos en la repeticion
de una misma figura, en el intento de
representar un personaje o todo un
suceso en momentos sucesivos de su
desarrollo: es la técnica adoptada en el
timpano del portal de Souillac con la
historia del clérigo Teofilo, o la de la
Tapisserie de la Reine Mathilde de
Bayeux, verdadera narracion "filmica"
hecha con multitud de fotogramas
yuxtapuestos. Se trataba, no obstante, de
una representacion del movimiento
gracias a estructuras sustancialmente
fijas; el movimiento no involucraba la



estructura de la obra, la naturaleza
misma del signo.

Actuar sobre la estructura quiere
decir, en cambio, moverse en la
direccion de Magnasco o de Tintoretto,
o mejor aun de los impresionistas: el
signo se hace preciso y ambiguo en el
intento de dar una impresién de
animacion in-terna. Pero la ambigiiedad
del signo no hace indeterminada la
vision de las formas representadas, sino
que sugiere cierta connatural
vibratilidad, un contacto mas intimo con
el ambiente, pone en crisis los
contornos, las distinciones rigidas entre
forma y forma, entre formas y luz, entre
formas y fondo. El 0jo, no obstante, esta



siempre determinado a reconocer
aquellas —y no otras— formas (si bien
se ha visto inducido ya a dudar de la
posibilidad de una disolucion eventual,
de la promesa de wuna fecunda
indeterminacion, asistiendo a una crisis
de las configuraciones tradicionales, a
una apelacion a lo informe como se
manifiesta en las catedrales del Gltimo
Monet).

La ampliacién dinamica de las
formas futuristas y la descomposicion
cubista sugieren, sin duda, otras
posibilidades de movilidad de las
configuraciones; pero, en ultima
instancia, se permite la movilidad
precisamente por la estabilidad de las



formas asumidas como punto de partida,
confirmadas de nuevo en el momento en
que se niegan a traveés de la deformacion
o la descomposicion.

En la escultura encontramos otra
decision de apertura de la obra: las
formas plasticas de un Gabo o de un
Lippold invitan al wusuario a una
intervencién activa, a una decision
motriz en favor de una poliedricidad del
punto de partida. La forma esti
construida de modo que resulte ambigua
y visible desde perspectivas diversas en
distintos modos.'Cuando el usuario se
mueve alrededor de la forma, ésta le
parece varias formas. Es lo que ya habia
ocurrido en parte con el edificio barroco



y con el abandono de una perspectiva
formal privilegiada. Es obvio que la
posibilidad de ser vista desde puntos de
perspectiva  distintos  pertenece a
cualquier obra de escultura, y el Apolo
de Belvedere visto de costado resulta
diferente del que se presenta visto de
frente. Pero, dejando aparte el caso en
que la obra estd construida de modo que
exige la vision frontal exclusiva
(pensemos en las estatuas-columnas de
las catedrales goéticas), la forma vista
desde wvarias perspectivas tiende
siempre a hacer converger la atencion
sobre el resultado total, respecto del
cual los aspectos distintos de la
perspectiva son complementarios vy



permiten que se los considere
acumulativamente. El Apolo visto desde
la parte posterior deja adivinar el Apolo
total, la wvisidn frontal reconfirma la
precedente, una induce a desear la otra
como complemento, aunque sea
imaginativo. La forma completa se
reconstruye poco a poco en la memoria
y en la imaginacion.

La obra de Gabo vista desde abajo,
en cambio, nos hace intuir la
coexistencia de perspectivas variables
que se excluyen entre si. Nos contenta
con nuestra perspectiva del momento y
nos desorienta y llena de curiosidad ante
la sospecha de que se pueda imaginar
globalmente la totalidad de las



perspectivas (lo que, de hecho, es
practicamente imposible).?

Calder da un paso adelante: ahora la
forma se mueve ante nuestros ojos y la
obra se convierte en '"obra en
movimiento". Su  movimiento  se
compone con el del espectador. En rigor,
no deberian existir nunca dos momentos,
en el tiempo, en que la posicion
reciproca de la obra y del espectador
puedan reproducirse de igual modo. El
campo de las elecciones no es ya una
sugerencia, es una realidad, y la obra es
un campo de posibilidades. Los vetrini
de Munari, las obras en movimiento de
la vanguardia mas joven, llevan a sus
consecuencias extremas estas premisas.™



Y he aqui que, junto a estas
orientaciones formativas, tenemos las de
lo Informal, entendido en el sentido
llano que ya hemos definido. No ya obra
en movimiento, porque el cuadro estd
ahi, ante nuestros ojos, definido de una
vez por todas, fisicamente, en los signos
pictoricos que lo componen; ni obra que
exige el movimiento del usuario mas de
cuanto puede exigirlo cualquier cuadro
que debe ser contemplado teniendo en
cuenta las varias incidencias de la luz
sobre las asperezas de la materia, sobre
los relieves del color. Y, sin embargo,
obra abierta con pleno derecho —de un
modo mas evolucionado y radical—
porque aqui verdaderamente los signos



se componen como constelaciones en
que la relacion estructural no esta
determinada, desde el inicio, de modo
univoco, en que la ambigiiedad del signo
no es llevada de nuevo (como en los
impresionistas) a una confirmacion final
de la distincion entre forma y fondo,
sino que el fondo mismo se convierte en
tema del cuadro (el tema del cuadro se
convierte en el fondo como posibilidad
de metamorfosis continua).*

De aqui la posibilidad —por parte
del usuario— de escoger las propias
orientaciones y los propios vinculos, las
perspectivas privilegiadas por eleccion,
y entrever, en el fondo de Ila
configuracion individual, las demas



identificaciones  posibles que se
excluyen pero subsisten
contemporaneamente en continua
exclusion-implicacion reciproca. De
esto se originan dos problemas
implicados no s6lo por una poética de lo
Informal, sino por toda poética de la
obra abierta: 1) las razones historicas,
el background cultural de una decision
formativa semejante, la vision del
mundo que ella supone; 2) las
posibilidades de "lectura" de tales
obras, las condiciones de comunicacidn
a las que se someten, las garantias de
una relaciéon de comunicacidén que no
degenere en el caos, la tension entre una
masa de informacion puesta



intencionadamente a disposicion del
usuario y un minimo de comprension
garantizada, la adecuacion entre
voluntad del creador y respuesta del
consumidor. Como se ve, en ninguno de
ambos problemas se plantea la cuestion
del valor estético, y de la "belleza" de
las obras en discusion. El primer punto
presume que las obras, para manifestar
de modo acuciante una vision implicita
del mundo y los vinculos con toda una
situacion de la cultura contemporanea,
deben satisfacer, por lo menos en parte,
las condiciones indispensables del
particular discurso comunicativo que se
suele definir como "estético". El
segundo punto examina las condiciones



de comunicacion elementales sobre cuya
base se puede luego plantear una
comunicatividad mas rica y profunda,
caracterizada por una fusion organica de
multiples elementos que es propia del
valor estético. Una discusion sobre las
posibilidades estéticas de lo Informal
constituira, por consiguiente, la tercera
fase del discurso que se pretende
acometer.

LA OBRA COMO METAFORA
EPISTEMOLOGICA

En el primer aspecto, lo Informal se
conecta  decididamente con  una
condicion general de todas las obras
abiertas. Se trata de estructuras que



aparecen como metdforas
epistemoldgicas, resoluciones
estructurales de una difusa conciencia
teorica (no de una teoria determinada,
sino de una persuasion cultural
asimilada): representan la repercusion,
en la actividad formativa, de
determinadas adquisiciones de las

metodologias cientificas
contemporaneas, la confirmacion, en el
arte, de las categorias de
indeterminacion, de distribucion

estadistica, que regulan la interpretacion
de los hechos naturales. Lo Informal
pone asi a discusion, con los medios que
le son propios, las categorias de la
causalidad, las logicas de los valores,



las relaciones de la wunivocidad, el
principio del tercero excluido.

No es ¢ésta una indicacion del
filosofo que quiere ver a t